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Predmluva 

V roce 2015 zapocala tzv. uprchlická krize a clenské státy 
Evropské unie z byvalého vychodního bloku se razantné 
postavily proti prijímání uprchlíkú. Rozdélení zeleznou oponou 
tak opét vyplulo na povrch navzdory tomu, zejsou Polsko, 
Mad'arsko, Slovensko a Ceská republika jiz pres deset let 
soucástí EL). Pro tranzit.cz, iniciativu, která ve svém programu 
resila otázku postkomunistické transformace, vyvstaly priro- 
zené nejrúznéjsí otázky. V uméleckych kruzích se tehdy zacalo 
mluvit o Hnutí nezúcastnénych (predevsím v zemích byvalé 
Jugoslávie) a v historii a politické teorii se objevilo jako aktuální 
téma do té doby méné diskutované stránky studené války - 
predevsím vztahy mezi vychodním blokem a postkoloniálním 
svétem. 

Tvárí v tvár vseobecné nevrazivosti vüci syrskym uprchlí- 
küm, státu, ktery se oficiálné postavil proti pomoci lidem pr- 
chajících pred válecnym konfliktem, a mensiné aktivistü, kterí 
zorganizovali pro uprchlíky pomoc, 1 pred námi vyvstal jiny 
príbéh z doby pred rokem 1989. Státní reprezentace v ném de- 
klarovala solidaritu se zemémi, které nové získaly nezávislost 
na byvalych koloniálních velmocích, a organizovala programy 
ekonomické pomoci a kulturní vymény. Dúlezitá byla moz- 
nost bádat v dosud nezkatalogizovaném archivu Univerzity 
17. listopadu, ¡nstituce, která existovala v sedesátych letech 
a byla zrízena Ceskoslovenskem primo pro studenty tretího 
svéta. Tentó archiv ale odhalil také rasismus, xenofobii a po- 
city kulturní nadrazenosti, jez obcané Ceskoslovenska vüci 
exotickym návstévníkúm, kterí se tu náhle objevili, projevovali. 

Tato publikace se zaméruje na film jako sféru, kde se 
vyjevovaly ve vsí své nejednoznacnosti spolecenské dopady 
diplomatickych vztahu mezi Ceskoslovenskem a „tretím 
svétem", odehrávajících se pod vlajkou internacionalismu. 
Jejím hlavním tématem je Filmová a televizní fakulta Akademie 
múzickych uméní, kde v letech 1950-1989 studovala asi stov- 
ka studentü z Asie, Afriky a Latinské Ameriky, prevázné díky 
ceskoslovenskym stipendiím a rüznym mezivládním dohodám. 
Patrili mezi né i svétoznámí reziséri jako napríklad Nabil Maleh 
ze Syrie, Mohammed Lakhdar-Hamina z Alzíru, Nosratollah 
Karimi z íránu, Pramod Pati z Indie ci Octavio Cortazárz Kuby. 
Národní filmovy archiv dosud schrañuje nékteré jejich 
studentské snímky. Tentó nás vyzkum ale není ojedinély. 
Kurátorky Koyo Kouoh ze Senegalu a Rasha Salti z Libanonu ve 

1 Stojí za to pripomenout príbéh prazského squatu Klinika, ktery se stal strediskem 

spontánní pomoci a nékolik tydnü doslova pretékal vécmi. 
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svém projektu nazvaném Saving Bruce Lee: African andArab 
Cinema in the Era of Soviet Diplomacy 2 zkoumaly vliv sovétské 
kinematografie na poskoloniální film, konkrétné na vyznacné 
arabské a ze subsaharské Afriky pocházející reziséry a rezi- 
sérky, kterí studovali v dobé studené války na Gerasimovové 
vseruské státní univerzité kinematografie (VGIK). Téma tvorby 
absolventü FAMU z Asie, Afriky a Latinské Ameriky se tak oci- 
tá v obecnéjsím kontextu kulturní vymény na poli filmu v rámci 
diplomatickych vztahü mezi tzv. „druhym“ a „tfetím“ svétem. 

Na podzim roku 2016jsmese rozhodli prezentovat stu- 
dentské snímky Mohammeda Lakhdara-Haminy, Nabila 
Maleha, Nosratollaha Karimiho, Piyasiriho Gunaratny a Hafeda 
Bouassidy v Ponrepu a následné jsme je predstavili v rámci 
vystavy Biafra ducha v bratislavském tranzitu a o rok pozdéji 
v Národní galerii v Praze. Eseje v této publikaci mají za cíl tyto 
filmyjako dokumenty kulturní vymény v rámci diplomatickych 
vztahü mezi Ceskoslovenskem a Tretím svétem hloubéji kon- 
textualizovat. 

První, úvodní esej, jejíz jsem autorkou, zkoumá rasismus 
vúci africkym studentum jako palcivy symptom tehdejsího 
„nemocného“ socialistického zrízení. Jelikoz se mélo za to, 
ze je rasismus se socialismem neslucitelny, predstavoval 
tehdy tentó spolecensky problém tabú. Byl to právé film, ktery 
tuto otázku ve verejném prostoru otevrel. Nejkomplexnéji jej 
ztvárnil ve svém dokumentu Black and White indicky student 
FAMU Krishna Vishwanath, filmar, jehoz stopy se vsak ztrácejí 
po jeho návratu do vlasti. Téma rasismu se rovnéz objevu- 
je v sociálné-kritickych filmech ceskoslovenské nové vlny, 
pricemz v nékterych z nich hrají studenti z tretího svéta sebe 
sama. Text se vénuje podrobnym analyzám téchto snímkü. 
Zpüsob, jakym jsou v nich studenti z tretího svéta prezentová- 
ni, odhaluje, ze tu slo predevsím o sociální kritiku ceskosloven¬ 
ské spolecnosti, nikoliv o kulturu, z níz studenti tretího svéta 
pocházeli. Zájem ojejich politickou a spolecenskou situaci byl 
jen povrchní. 

Dalsí dvé eseje se zabyvají osudy nékterych mezinárod- 
né proslulych absolventü FAMU z Alzírska a Syrie. Olivier 
Hadouchi ve své studii mapuje zivotní a profesní trajektorie 
dvou absolventü FAMU, které vyslala na studia do Prahy 
v prübéhu alzírské války Fronta národního osvobození (FLN), 
aby tu získali filmarské zkusenosti. Snad jejich úkolem méla 
byt pomoc v propagandistické válce mezi Alzírem a Francií. 
Odhaluje se tu dosud nediskutovaná provázanost FAMU s al- 
zírskym protikoloniálním bojem. Jakkoli oba Alzírané studovali 

2 Saving Bruce Lee: African and Arab Cinema in the Era of Soviet Diplomacy, 

Garage Museum of Contemporary Art, Moskva, 12. 6.-23. 8. 2015. 





v Ceskoslovensku zhruba ve stejné dobé, jejich tvorba a pro- 
fesní dráha se od sebe nemohla více lisit. Zatímco Mohammed 
Lakhdar-Hamina proslul na celém svété jako první africky 
filmar, ktery obdrzel Zlatou palmu v Cannes (za svüj film 
Kronika zhavych let, 1975) a je povazován za spoluzakladatele 
alzírské kinematografie, Boubaker Adjali, politicky angazovany 
dokumentarista a novinár züstal pozapomenut. Zatímco filmy 
Lakhdar-Haminy se tykají zejména alzírské války za nezávislost 
a jsou ponékud esteticky konzervativní, dokumentaristické 
pociny Boba Adjaliho jsou úzce svázané s válkami v Angole 
a Mosambiku, jichz se autor sám úcastnil, ci s konflikty 
v Palestiné, Západním Timoru a apartheidem v Jizní Africe. 

Stredobodem eseje Kay Dickinson je tvorba a profesní drá¬ 
ha dalsího slavného absolventa prazské filmové skoly - Nabila 
Maleha. Jeho filmové uméní zasazuje do sirsího kontextu 
diplomatickych, ekonomickych, politickych a kulturních 
vztahú mezi CSSR a Syrií. Maleh patril ke generaci syrskych 
filmarü, kterí studovali film ve vychodní Evropé a kterí díky 
svému vzdélání a podpore nové se rozvíjející syrské Národní 
filmové organizace (NFO; modelované podle vzoru státem 
podporovanych vychodoevropskych kinematografií) stvorili 
esteticky zcela jedinecné a politicky angazované snímky. Na 
Malehové príkladu Dickinson ukazuje, ze pri kulturní vyméné 
mezi Ceskoslovenskem a Syrií neslo o vztahy centra a periferie 
ci véritele a dluzníka, nybrz ze „príklady sdílené teoretické 
a technické odbornosti, estetického ladéní, spolecného úsilí 
o zestátnéní, vseobecné vzdélání a zkvalitnéní sociálních 
aspektú ideologického presvédcení (...) migrovaly multila- 
terálné" a zakládaly se spíse „na modelu hluboké globální 
solidarity". 

Jak vsak vlastné probíhal zivot arabskych studentü, jakymi 
byli Maleh, Adjali ci Lakhdar-Hamina, v Ceskoslovensku? 
Arabové tvorili mezi studenty z tretího svéta v Ceskoslovensku 
vétsinu, píse ve svém textu historicka Daniela Hannová, která 
se jejich osudúm vénuje dlouhodobé. Ve svém clánku mapuje 
jejich pobytv Ceskoslovensku, od jazykovych kurzú, pres 
studium a kolejní zivot az po jejich odjezd domú a popisuje 
konflikty, ke kterym docházelo mezi nimi a ceskoslovenskymi 
institucemi ci ceskoslovenskymi obcany. Tématem jsou mimo 
jiné i milostné vztahy arabskych studentü a ceskoslovenskych 
zen, v první radé ale Hannová priblizuje jejich zklamání z poli- 
tické a spolecenské reality Ceskoslovenska. Méla-li byt podpo- 
ra studia téchto studentü zpüsobem, jak propagovat ve tretím 
svété socialismus, pak její smysl nebyl naplnén. 

Následují dva rozhovory s filmari Piyasirim Gunaratnou 
ze Srí Lanky a Hafedem Bouassidou z Tunisu, kterí oba stu¬ 
dovali na FAMU v sedesátych letech. Oba silné poznamenal 
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rok 1968 a oba se úcastnili protesté proti sovétské okupaci 
Ceskoslovenska. V rozhovorech reflektují, jakym zpüsobem 
je studium v Ceskoslovensku ovlivnilo v jejich profesní kariére 
a zivotních postojích. 

Knihu uzavírá studie Alice Lovejoy o cesté Frantiska Vlácila 
do Cíny v roce 1955 za úcelem natocení dokumentu o strelec- 
kych závodech v Pekingu. Na pozadí deklarovaného politické- 
ho prátelství s komunistickou Cínou a dohody o kulturní vymé- 
né, kterou uzavrely obé zemé v roce 1950, vyjevuje Vláciluv 
cestovní deník zitou realitu, která vyplynula z této politické 
rétoriky. Není velkym prekvapení, ze jeho stránky popisují 
predevsím nejrúznéjsí nedorozuméní, zklamání a nenaplnéná 
ocekávání. Nakonec se ale ukazuje, ze nelehká zkusenost se- 
tkání s jinou kulturou vedla spís k realistictéjsímu pochopení 
kultury vlastní. Podobnéjako vefilmu Krishny Vishwanatha se 
tu hroutí obraz socialistického Ceskoslovenska jako vyspélé, 
pokrokové a moderní zemé. 

Internacionalismus, deklarovany na nejvyssí úrovni, ale 
nebyl jen snüskou prázdnych slov. Filmy, které vznikly kvüli 
navázanym diplomatickym prátelstvím mezi Ceskoslovenskem 
a tretím svétem, jsou dokumenty, jez zaznamenávají neod- 
diskutovatelné prínosy kulturní vymény a obohacení na obou 
stranách. Vyjevují i palcivé problémy provázející setkání 
s kulturní jinakostí, které vsak v düsledku vedly ci mohou vést 
k hlubsí sebereflexí. Mozná, ze ve „vztahu mezi národy' 1 to není 
zas az tak odlisné jak ve vztahu milostném, jak se domnívá 
vypravéc z filmu Krishny Vishwanatha. I k opravdovému a trva- 
lému mezilidskému vztahu múze dojít az v momenté, kdy jsou 
si obé strany védomé svych nejvétsích chyb. Mozná to je ono 
poucení, které nám skytá tato historická zkusenost. 


Chtéla bych podékovat Vítovi Havránkovi, I /ere Janíckové, 
Markété Strnadové, Zbyñkovi Baladránovi, Piyasirimu 
Gunaratnovi, Hafedovi Bouassidovi a Janu Bélíckovi 
za konzultace, pomoc a podporu vprubéhu vyzkumu. 

Tereza Stejskalová 
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Foreword 

ln 2015, the European migrant crisis began and members of 
the EL) from the former eastern bloc were fiercely opposed to 
accepting any refugees. The Iron Curtain fell once again, even 
though Poland, Hungary, Slovakia and the Czech Republic had 
already been EU members for more than ten years. For tranzit. 
cz, an initiative examining the question of post-communist 
transformation, this period posed a host of questions. In artis- 
tic circles there was talk of the Non-Aligned Movement (above 
all in the countries of the former Yugoslavia), and in history 
and political theory some of the less well analysed aspects 
of the Coid War began to be discussed, especially relations 
between the eastern bloc and the postcolonial world. 

Face to face with widespread feelings of animosity towards 
Syrian refugees, a State officially opposed to helping people 
fleeing war, and a minority of activists who organised aid 
for the refugees, 1 a different narrative emerged of the pre- 
1989 period. Back then, the State declared its solidarity with 
countries that had just won independence from the former 
colonial powers and organised economic aid programmes 
and cultural exchanges. Of great importance was the oppor- 
tunity to research the uncatalogued archive of the University 
of 17 November, an institution that had existed in the sixties 
and had been established by Czechoslovakia for Third-World 
students, but had also revealed the racism, xenophobia and 
feelings of cultural superiority that Czechoslovaks displayed 
towards visitors that that appeared in their midst around 
that time. 

This publication examines film as the sphere in which all 
the ambiguous social impacts of diplomatic relations between 
Czechoslovakia and the third world were manifest, played out 
under the banner of internationalism. The centre point of the 
essays and interviews that follow is the Film and TV School 
of the Academy of Performing Arts in Prague, where around 
a hundred students from Asia, Africa and Latín America stud- 
ied between 1950 and 1989, mainly under the terms of various 
intergovernmental treaties and thanks to Czechoslovak 
grants. They included world famous directors such as Nabil 
Maleh from Syria, Mohammed Lakhdar-Hamina from Algiers, 
Nosratollah Karimi from Irán, Pramod Pati from India, and 
Octavio Cortázar from Cuba. The National Film Archive still 
contains some of their student films. However, our study is 

1 One thinks of the Prague squat Klinika, which became a centre for spontaneous 

assistance and for several weeks was full to bursting with contributions. 
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not unique. In a project entitled Saving Bruce Lee: African 
andArab Cinema in the Era of Soviet Dipiomacy, 2 the curators 
Koyo Kouoh from Senegal and Rasha Salti from Lebanon ex- 
amined the influence of Soviet cinematography on postcoloni¬ 
al film, specifically on distinguished directors from Arabia and 
Sub-Saharan Africa, who during the Coid War had studied at 
the Gerasimov Institute of Cinematography (VGIK) in Moscow. 
The work of FAMU graduates from Asia, Africa, and Lain 
America thus found itself within a more general framework of 
cultural exchange in the sphere of film within the context of 
diplomatic relations between what we cali the second and the 
third worlds. 

In Autumn 2016, we decided to show student films by 
Mohammed Lakhdar-Hamina, Nabil Maleh, Nosratollah 
Karimi, Piyasiri Gunaratna and Hafed Bouassida at the 
Ponrepo Cinema. Later, we presented the same films at the 
exhibition Biafra ofSpirit at the Bratislava branch of tranzit and 
a year later at the National Gallery in Prague. The essays con- 
tained in this publication aim to contextualise in more detail 
these films as documents of the cultural exchange that took 
place within the framework of diplomatic relations between 
Czechoslovakia and the third world. 

The first essay, written by me, examines the racism shown 
to African students as a revealing symptom of the “sickness” 
of the communist system. Because racism was supposed 
to be incompatible with socialism, this social problem was 
a taboo, and it was a film that opened the question up to public 
scrutiny. It was depicted comprehensively in the documen- 
tary Black and White by the Indian student at FAMU Krishna 
Vishwanath, a filmmaker who sadly then moved off radar 
after he returned to his homeland. The subject of racism is 
also present in the social criticism of Czechoslovak new wave 
films, in several of which third-world students appeared as 
themselves. The text analyses these films in detail. The way 
that these students are presented makes it clear that the 
social criticism on offer is of Czechoslovak society. There was 
only superficial interest shown in the political and social situa- 
tion of third-world countries. 

The next two essays examine the fate of several internation- 
ally renowned FAMU graduates from Algeria and Syria. Olivier 
Hadouchi charts the life and work of two such graduates, 
who were sent to Prague to study during the Algerian War of 
Independence by the National Liberation Front (FLN) in order 
to acquire experience in filmmaking. Upon their return they 

2 Saving Bruce Lee: African and Arab Cinema in the Era of Soviet Dipiomacy, 

Garage Museum of ContemporaryArt, Moscow, 12 June-23 August2015. 
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would then assist in the propaganda war between Algeria 
and France. Up till now no-one has examined the links be¬ 
tween FAMU and the struggle against colonialism in Algeria. 
Although the students were contemporaries, their careers 
could not have been more different. Mohammed Lakhdar- 
Hamina became known throughout the world as one of the 
first African directors and received the Palme d’Or in Cannes 
(for his film Chronicle ofthe Years of Fire, 1975). He is regard- 
ed as the co-founder of Algerian cinematography. Boubaker 
Adjali, on the other hand, a politically active documentary 
maker and journalist, remains unknown. While the films of 
Lakhdar-Hamina relate especially to the war and are aestheti- 
cally somewhat conservative, the documentaries by Adjali are 
closely associated with the wars in Angola and Mozambique 
that the director was himself caught up in, as well as with the 
conflicts in Palestine, West Timor and apartheid South Africa. 

The essay by Kay Dickinson looks at the life and work of 
Nabil Maleh, another famous alumnus of the Prague film 
school. His work is located within the broader context of 
diplomatic, economic, political and cultural relations between 
Czechoslovakia and Syria. Maleh belongs to the generation 
of Syrian filmmakers who had studied in eastern Europe and 
who, thanks to their education and support for the newly 
created Syrian National Film Organisation (NFO: modelled 
on the State supported cinema of eastern Europe), created 
aesthetically unique and politically engaged films. Using 
the example of Maleh, Dickinson shows that the cultural ex- 
changes between Czechoslovakia were not about centre and 
periphery or benefactor and beholden, but that “examples of 
shared scholarly and technical expertise, aesthetic registers, 
common aspirations for nationalism, universal education and 
social betterment of a particular ideological persuasión (...) 
migrated multilaterally in order to create less of a centre- 
periphery model than one of profound global solidarity.” 

But what was life in Czechoslovakia actually like for Arab 
students like Maleh, Adjali and Lakhdar-Hamina? Arabs 
formed the majority of students from the third world as the 
historian Daniela Hannová, who has been researching the top- 
ic for some time, points out in her text. She charts their stay in 
Czechoslovakia, from the language courses they attended and 
their studies and life in the halls of residence, to their return 
home, and describes the conflicts that took place between 
them and Czechoslovak institutions or individuáis. She alludes 
to the sexual relationships that took place between Arab men 
and Czechoslovak women, but above all she describes the dis- 
appointment they experienced when faced with the political 
and social reality of the country. If supporting these students 


21 



was intended to be a way of promoting communism in the 
third world, it conspicuously failed to fulfil its brief. 

There are then two interviews, with Piyasiri Gunaratna from 
Sri Lanka and Hafed Bouassida from Tunisia, both of whom 
studied at FAMU during the sixties and both of whom still well 
remember the events of 1968, when they participated in the 
protests against the Soviet occupation of Czechoslovakia. 

In the interviews they reflect on the way that their studies in 
Czechoslovakia impacted on their careers and approach to life 
in general. 

The book ends with an essay by Alice Lovejoy on the trip 
taken by Frantisek Vlácil to China in 1955 in order to shoot 
a documentary on the riflery competitions in Peking, now 
Beijing. Against the backdrop of the much vaunted political 
friendship with communist China and the agreement on 
cultural exchange entered into by the two countries in 1950, 
Vlácil’s travel journal depicts life as it was actually lived. It is no 
surprise that above all his diary describes misunderstandings, 
disappointments and failed expectations. However, in the end 
it seems that the awkwardness of his meeting with a different 
culture opened his eyes to the reality of his own. As in the film 
by Krishna Vishwanath, the image of socialist Czechoslovakia 
as advanced, Progressive and modern collapses. 

However, the internationalism shouted from the rooftops 
was not simply empty words. The films made thanks to the 
diplomatic relations between Czechoslovakia and the third 
world are documents recording the indisputable benefits of 
cultural exchange and enrichment on both sides. They also 
highlight the difficulties accompanying any encounter with 
cultural otherness that, on the other hand, leads (or can lead) 
to deeper self-reflection. Perhaps a “relationship between 
nations” is not so different from a romantic relationship, as the 
narrator remarks in the film by Krishna Vishwanath. A genuine, 
lasting relationship can only take place when both parties be- 
come aware of their most egregious faults. Perhaps this is the 
lesson to be learned from this historical experience. 


/ would like to offer my warmest thanks to I Zít Havránek, 
Véra Janícková, Markéta Strnadová, Zbynék Baladrán, 
Piyasiri Gunaratna, Hafed Bouassida and Jan Bélícek for 
their support and assistance during the course of research. 

Tereza Stejskalová 
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Student|z tretího 
svéta v Ceskoslovensku: 
Paradox rasismu 
v socialistické spolecnosti 
a jeho reflexe ve filmu 

Tereza Stejskalová 


i 

Black and white can all be red. 1 

Film Black and White (1968) zacíná scénou, v níz se malé díte 
uprímné diví nad barvou pleti dospélého Africana. Ptá se: „To jsi 
tak spinavy?" A svüj monolog koncí: Jsi cernoch. Jak se jmenu- 
jes?“ Dévcátko je uprímné zvédavé, ale její závérecné prohlásení 
zní urázlivé, protoze v podstaté omezuje bytí druhého clovéka 
na barvu jeho pleti. Dévcátko symbolizuje hlavního hrdinu 
snímku - spolecnost konfrontovanou s kulturní jinakostí. Hlas 
vypravéce, ktery nás filmem provází, hovorí jménem ceskoslov- 
enské spolecnosti; autorem vizuálné púsobivého a poetického 
dokumentu ale není ceskoslovensky obcan, nybrz indicky 
filmar Krishna Viswanath. Promlouvá jménem ceskoslovenské 
spolecnosti tak, jak by ona sama o sobé tehdy nemluvila. 

„Pfisli studovat. Zijí tady mezi námi - cerní mezi bílymi. Black 
and white. A jejich prítomnost vytvárí otazníky dríve netusené," 
mluví k nám vypravéc. Lidé jiné barvy pleti, pocházející ze zcela 
jiné kultury, sestoupili z bezpecné vzdálenosti obrázkü v kníz- 
kách a novinovych clánkü primo do zivota ceskoslovenskych 
obcanü jako zivé bytosti, kteréjsou najednou az prílis blízko. 
Staví tak spolecnost pred její nepriznané predsudky, obtíze, 
s nimiz se neumí vyrovnat. Tu nejpalcivéjsí pritom predstavují 
milostné a sexuální vztahy mezi zenami a studenty-cizinci, na 
néz se film zaméruje. „Zijí mezi námi a Stredoevropanu, ktery 
je jinak presvédceny o své tolerantní modernosti, zaznívá 
z podvédomí jakási skodolibá myslenecka: ,Ted' uz vím, k cemu 
je dobrá rasová segregace.‘“ 

Sledujeme príbéh dvou manzelskych páru, dvou mladych 
ceskych zen a dvou africkych studentü, jejichz vztah musí 

1 Langston Hughes in: Arnold Rampersad, The Ufe of Langston Hughes: Volume /; 

1902-1941,1, Too, Sing America, Oxford University Press, Oxford 2002, s. 286. 
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prekonávat bariéry. Ze strany rodicú zen, kterí mají strach 
z neznáma, kam se jejich dcery hodlají vydat. Ze strany celé 
spolecnosti, která páry castuje nadávkami a nechténou 
pozorností. Dalsí Africané ve snímku hovorí o své osamélosti, 
touze po psychickém i fyzickém souznéní s druhym pohlavím, 
o závisti ceskych muzü. Ceskoslovenstí obcané mluví o „tu- 
zexovych slecnách," které chodí s cizinci kvúli tomu, ze mají 
prístup k zahranicnímu zbozí, jindy o tom, jak cizinci úrovné 
ceskych mladíkü nemohou nikdy dosáhnout. Jednotlivé ústrky, 
fyzická napadení nejsou príkladem rasismu, tvrdí jeden mla- 
dík, nakonec déjí se bézné, i jinym lidem. 

Vypravéc neustále konfrontuje povédomí, jez má spolec- 
nost sama o sobé jako o tolerantní, moderní, progresivní, s re- 
alitou, která züstává tabú, protoze do daného obrazu nesedí. 
Spisovatel a reformní komunista Jan Procházka tehdy napsal: 

„ Rasismus v socialismu je nemyslitelny." A pak dodal: „Zacne- 
-li se v kterékoliv socialistické zemi objevovat, nasvédcují-li 
nékteré jevy a fakta, ze se tam praktikuje, není néco v porádku 
se socialismem dotycné zemé.“ 2 Poukázat na rasismus v ces- 
koslovenské spolecnosti znamenalo ji zásadním zpüsobem 
zpochybnit. Ukázalo by se totiz, ze slova jako solidarita s utla- 
covanymi se nijak hloubéji nezapsala do jednání a chování lidí 
a teorie a praxe toho nemají tolik spolecného. A tak, jak píse 
historicka Marta Edith Holecková, nebyl rasismus vsedesá- 
tych letech v ceské spolecnosti reflektován. 3 

Az na vyjimky. Tou byl Viswanathüv snímek, ktery vymluvné 
ukazuje paradox spolecnosti, jejíz oficiální ideologie je posta- 
vená na proklamované slepoté k barvé pleti ci kulturní príslus- 
nosti, zatímco kazdodenní praxe tuto ideologii popírá. Klade 
si navíc otázku, zda je internacionalismus ve smyslu solidarity 
s utlacovanymi napríc kulturami vübec mozny. Zatímco oba 
manzelské páry ve filmu dokazují vsem okolo, ze láska dvou lidí 

2 Jan Procházka, Politika pro kazdého, Tezaurus, Praha 1991, s. 47-49. 

3 Marta Edith Holecková, Konfliktní lekce z internacionalismu. Studenti z „tretího svéta" 
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skutecnosti, ze mezi námi zije dost lidí s tmavou pletí“. A dodává: „Doposud jsme se s tím 
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je schopná prekonat kulturní bariéry, film se ptá, zda je toho 
schopná spolecnost. „Zijeme v anachronismu. V moderné vy- 
hlízejícím svété a v moderné se tvárícím lidstvu ciní prehrady, 
které by neudélaly hanbu stredovékym tvúrcüm dogmat. Vtírá 
se otázka: Proc porozuméní, lásku a prátelství dokází najít jed- 
notlivci, ale tak tézko a málokdy celé národy, státy a rasy?“ 
Krishna Viswanath se narodil v Kalkaté, studoval na univerzi- 
té v Madrasu, pracoval ve státní filmové spolecnosti v Bombaji. 
Do Ceskoslovenska prisel v roce 1965. Studoval FAMU. Film 
Black and White \e ulozen v knihovné FAMU jako jeden z mno- 
ha absolventskych filmú. Viswanath predstavuje okrajovy hlas, 
ktery pohlízí na svét komunistického Ceskoslovenska nikoliv 
perspektivou Západu nebo Vychodu, na néz jsme zvyklí, ale 
z méné obvyklého hlediska tzv. tretího svéta. 

II 

„Zivot afrického studenta v Ceskoslovenské socialistic¬ 
ké republice je bohaty na spoustu nesnází, které vznikají 
z postoje lidí a nékdy i úradu k nim. Nedovedli jsme si vübec 
predstavit, jaké nesnáze má africky student v této socialis¬ 
tické zemi, dokud jsme na její pudu nevstoupili.“ 4 

Podle historika Matéje Spurného byl a züstává jedním ze zá- 
kladních pilírü sounálezitosti ceské spolecnosti ideál „národní 
cistoty' 1 , touha po etnické a kulturní homogenité. Vysvétluje jí 
mimo jiné masovou podporou poválecného odsunu Némcü, 
slovenskych Madarú a pronásledování jinych marginalizova- 
nych skupin obyvatel, predevsím Romü, a to jak pred, béhem 
i po druhé svétové válce. Po roce 1945 komunistická strana 
proti této nacionalistické ideologii nevystupovala, naopak, 
nacionalisticky diskurs prevzala a právé díky tomu získávala 
masovou podporu obyvatelstva: 

4 Marta Edith Holecková, Konfliktní lekce z internacionalismu. Studenti z „tretího svéta" 
a jejich konfrontace s ceskym prostredím (1961-1974), Soudobé déjinyl-A, 2012, s. 169. 
Vyjimkou byla recenze Otakara Hulee \/ Literárních novinách na knihu DéjinyAfrikyz roku 
1967. V úvodu opatrné zmiñuje „urcité problémy s .rasovymi vztahy,‘“ které „vyplynuly ze 
skutecnosti, ze mezi námi zije dost lidí s tmavou pletí“. A dodává: „Doposud jsme se s tím 
nedovedli szít.“ Otakar Hulee, Afrika predstava faktu, Literární noviny 16,1967, c. 13, 
s. 4. Podle Petra Zídka byl prvním, kdo se k témto problémum verejné vyjádril. Petr Zídek, 
Ceskoslovensko a francouzská Afrika. 1948-1968, Libri, Praha 2006, s. 39. 

V zemích vychodního bloku, jak tvrdí lan Law, se vsudyprítomny antisemitismus za 
rasismus nepovazoval. Nepovazovala se za néj ani politika potlacování identifikace 
obeanü s odlisnou rasou ci etnicitou. Kde neexistují rasové a etnické mensiny, tam 
nemúze existovat ani rasismus. Rasismus byl chápán jako problém souzití „cernych 
a bílych", problém Západu - nikoliv vychodního bloku. lan Law, Rad Racisms. Racism in 
Communist and Postcommunist Contexts, Palgrave Macmillan, London 2012, s. 39. 
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západních. I to musel byt dúvod si tyto obtíze nepripoustét. 
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„KSC, nejpozdéji od roku 1946 nejsilnéjsí politická síla 
v ceskych zemích, v prvních letech po válce získávala 
sympatie mas zejména díky tomu, ze se prezentovala 
jako garant nacionální cistoty." 5 6 

Teprve az kdyz KSC získala silné mocenské postavení, 
zménila strategii a zacala prosazovat emancipaci mensi- 
nového ci marginalizovaného obyvatelstva, a to casto pres 
velky odporverejnosti. 6 Prestoze komunistické elity hlásaly, 
ze vsichni obyvatelé bez rozdílu jsou plnoprávnymi obcany, 
nebyly tyto ideje prijaty ani radovymi komunisty. 7 Není proto 
tak prekvapivé, ze kdyz Ceskoslovensko zacalo na prelomu 
padesátych a sedesátych let masové poskytovat stipendia 
studentúm ze zemí tretího svéta, vyvolalo náhlé zjevení stovek 
Africanü, Asiatü a Latinoamericanü v prazskych ulicích roz- 
ruch. Ceskoslovenstí obcané méli navíc v té dobé pramalou 
moznost cestovat a studenti, kterí casto pocházeli z vyssích 
vrsteva byli materiálné zaopatrení, vyvolávali nechuí, závist 
a neporozuméní. „Jejich plná Praha, téch elegantních revolu¬ 
cioné™, partyzánü a politickych emigrantú zevsech koncin 
Afriky a Asie," napsal si 1. cervna 1960 do deníku scenárista 
Pavel Jurácek. „Kromé proletárského internacionalismu a boje 
proti imperialismu je nejvíc zajímají dívky a pití. A ty nase pito- 
mé holky na né letí, tvárí se u jejich stolü unudéné, nechávají 
se ohmatávat a kourí jejich cigarety." 8 

Ceskoslovensky zájem o zemé tzv. tretího svéta souvisel se 
zménou zahranicní politiky Sovétského svazu pádem stalinis- 
mu pocátkem padesátych let, v némz byl internacionalismus 
rehabilitován jako nedílná soucást sovétského projektu. 9 Svou 
roli v této zméné kurzu vychodního bloku sehrála i tzv. Hnutí 
nezúcastnénych a vzájemná solidarita tretího svéta, jez zá- 
padní politictí predstavitelé nevnímali zrovna se sympatie- 
mi. 10 * Elity zaangazované v projektech hospodárské a kulturní 
vymény se tretím svétem byly presvédcené o smysluplnosti 
svého jednání a jejich aktivity pramenily z pocitu solidárnosti 
s národy, které se musely vyporádávat s mnohdy katastro- 
fálními düsledky dlouholeté koloniální nadvlády i s - z jejich 


5 Národní archiv, Praha, fond Univerzita 17. listopadu. 

6 Matéj Spurny, Nejsou jako my. Ceská spolecnost a mensiny vpohranicí, Antikomplex, 
Praha 2011, s. 336. 

7 Ibidem, s. 341. 

8 Ibidem. 

9 Pavel Jurácek, Deník (1959-1974), Národní filmovy archiv, Praha 2003, s. 201. 

10 Tobbias Rupprecht, Soviet Internationalism afterStalin, Cambridge University Press, 

Cambridge 2015, s. 2. 


pohledu - hrozbou nového kapitalistického vykorist'ování." 
Mezi projekty vojenské, hospodárské a kulturní pomoci 
a vymény mezi druhym a tretím svétem patrila i systematická 
podpora studia Africanü, Asiatü a Latinoamericanü ve vychod- 
ním bloku vcetné Ceskoslovenska. Ta méla podobu jednak 
zvysujícího se poctu stipendií pro zahranicní studenty od polo- 
viny padesátych let, jednak se KSC roku 1961 rozhodla zalozit 
pro tyto studenty samostatnou vysokou skolu - Univerzitu 
17. listopadu. 12 Hlavním úkolem této instituce, jez byla formo- 
vána podlevzoru (dodnes existující) moskevské Univerzity 
Patrice Lumumby, bylo „pomáhat zahranicním studentüm 
se zaclenéním do ceskoslovenského vzdélávacího studia". 13 
Vedle studijních programú v anglictiné a francouzstiné (fakulta 
prírodovédecká a fakulta sociálních véd) zajist'ovala univerzita 
vyuku ceského a slovenského jazyka, vyvíjela metodiku a or¬ 
ganizad studia, ale i jinak se starala o integrad zahranicních 
studentü do ceskoslovenské spolecnosti - napríklad prostred- 
nictvím Klubu prátelství mládeze. V klubu se konaly vystavy, 
prednásky, besedy s ceskoslovenskymi odborníky a setkání 
ceskoslovenskych a zahranicních studentü. Organizoval také 
poznávací vylety, návstévy divadel, kin, atd. 

Ceskoslovenské podpora zahranicních studentü ze zemí 
s koloniální minulostí se ale ukázala byt „konfliktní lekcí 
z internacionalismu", 14 a archiv Univerzity 17. listopadu se 
mnozí príbéhy o násilnych stretech s místním obyvatelstvem 
v restauracích, zábavních podnicích, méstskych hromadnych 
prostredcích, vysokoskolskych kolejích a na dalsích verejnych 
místech. V mnoha prípadech vypovídají o jednostrannosti 
a neochoté ceskoslovenskych institucí tyto problémy resit. 
Vymluvny je prípad studenta ze Severní Rhodesie (dnesní 
Zambie) Franka Chibezy, kteryvroce 1964 vypadl zvlaku 
z Prahy do Podébrad a cástecné ochrnul. Chibezovi zambijstí 
spoluzáci poukazovali na to, ze se stal obétí rasistického úto- 
ku. Kdyz Chibeza prisel k védomí, tvrdil totéz. Ceskoslovenské 
úrady ale zmiñovaly Chibezovy drívéjsí dusevní problémy 
a byly presvédceny, ze Chibeza vypadl vlastním pricinéním. 

V dopise Univerzité 17. listopadu si v této souvislosti zambijstí 
studenti stézují na predsudky, které vüci nim chovají ceskoslo¬ 
venstí obcané. Uvádéjí incidenty násilnych útokü i hromad- 
ného lyncování, jimz byli africtí studenti vystaveni, a hanlivé 
nápisy. Nakonec pozádali ceskoslovenské úrady, aby jim 

11 Young-Sun Hong, Coid War Germany, the Third World, and the Global Humanitarian 
Regime, Cambridge University Press, Cambridge 2015, s. 36. 

12 Philip Muehlenbeck, Czechoslovakia in Africa (1945-1968), Palgrave Macmillan, 

New York 2015, s. 3,19. 

13 Marta Edith Holecková, op. cit., s. 159. 

14 Ibidem, s. 160. 
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zajistily cestu domú, jelikoz jim nedokází poskytnout potreb- 
nou ochranu pred rasistickymi útoky. Tyjim odmítly vyhovét. 15 

Ceskoslovenské instituce - vcetné Univerzity 17. listopadu - 
snizovaly závaznost stízností africkych studentü na rasistické 
útoky jako o nicem nevypovídající vyjimecné prípady anebo je 
rovnou ignorovaly. 16 Ceskoslovenské spolecnost, jak bylo jiz 
zmínéno, o nich verejné nediskutovala. To se ponékud zménilo 
béhem politického uvolnéní souvisejícího s „prazskym jarem“. 
Na stránkách studentského casopisu Forum, mésícníku vy- 
dávaného Univerzitou 17. listopadu mezi lednem 1968 a zárím 
1969, mohli zahranicní studenti v Ceskoslovensku poprvé svo- 
bodné a verejné psát o zkusenostech s diskriminací, jiz zazíva- 
li. 17 Nebude náhodou, ze film Krishny Viswanatha vznikl právé 
v roce 1968. Prazské jaro na krátkou chvíli umoznilo otevrenou 
kritiku rasismu od téch, kterí jim byli primo postizeni, coz se 
do roku 1989 jiz zrejmé neopakovalo. K situaci socialistické 
spolecnosti se tehdy mohli kriticky vyjádrit i obcané asijskych 
a africkych zemí, kterí tu docasné zilL Je nasí újmou, ze jejich 
okrajové, avsak dülezité svédectví o Ceskoslovensku té doby 
nebylo dosud vyslyseno. 

III 

Jednou z mála platforem, ne-li jedinou, v rámci níz sami cesko- 
slovenstí obcané verejné reflektovali problém souzití se zahra- 
nicními studenty, predstavoval film, predevsím ceskoslovenské 
nové vina. Ovlivnéni italskym neorealismem a cinéma verité 
zobrazovali filmari a filmarky spolecnost v novém svétle - bez 
patosu a propagandistického étosu socialistického realismu, 
bez velkého ohledu na spolecenská ocekávání. Hlavními pred- 
staviteli téchto filmú se stali skutecní lidé v reálnych, béznych 
situacích. Jelikoz cílem téchto filmú bylo zachytit kazdodenní 
realitu bez ideologickych príkras, a vytvorit tak kriticky obraz 
skutecnosti, staly se rasismus a xenofobie, jak se projevovaly 
v ceskoslovenské spolecnosti sedesátych let, jejich tématem. 

Ve snímku Krik (1964) Jaromila Jirese si chce napríklad 
hlavní hrdina zatelefonovat do porodnice, aby zjistil, jak je 
na tom jeho rodící zena. Telefonní budku ale obsadil mlady 
African. Pfemluvil malého kluka, aby zatelefonoval zené, s níz 
by evidentné rád navázal blizsí vztah. Ze situace je zrejmé, ze 
kdyby jí zavolal sám, nechtéla by s ním mluvit, nebo by mu j¡ 
nedali k telefonu. Vzápétí jsme svédky scény, v níz dotycnému 
klukovi kvúli oné „sluzbé“ nadává jakysi postarsí pán. Strhne 

15 lb¡dem,s. 158-175. 

16 Národní archiv, Praha, fond Univerzita 17. listopadu. 

17 Marta Edith Holecková, op. cit., s. 170. 


se rvacka, v níz je napaden úplné jiny cizinec - jen proto, ze je 
cizinec. Je to pouze epizodní scéna zhruba hodinového filmú, 
jedná se ale o dúlezity strípek mozaiky spolecenského pokry- 
tectví, kterou snímek vykresluje. Malost nékterych obcanu 
staví do kontrastu s poetikou bezprostredního svéta skolákü 
nebo láskyplnym vztahem obou hlavních postav. V absolvent- 
ském filmú Drahomíry Vihanové Fuga na cernych klávesách 
(1964) hraje rasismus, s nímz se potyká hlavní hrdina, africky 
student hudby Fati Farari, zcela ústrední roli. Sympaticky 
African se potyká se samotou zpúsobenou nemozností navá- 
zat vztah s ceskoslovenskou zenou, vypocítavym chováním 
svych domácích c¡ neurvalostí béznych kolemjdoucích. Jako 
znalec vázné hudby a profesionální klavírista je zároveñ vétsím 
expertem na evropskou kulturu nezvétsina Cechoslovákü, 
címz Vihanové kritizuje tehdejsí stereotypní predstavy o „pri- 
mitivních" Africanech. 

Proc to byly právé absolventské filmy predstavitelú cesko¬ 
slovenské nové vlny, jez se tématem rasismu a konflikty mezi 
ceskoslovenskymi obcany a studenty z tretího svéta zabyvaly? 
V jedné krátké scéné filmú Véry Chytilové Strop (1961) se 
hlavní hrdinka modelka Marta ocitne ve studentské menze 
v prevázné muzské spolecnosti studentü. Skupina si prisedne 
k prázdnému stolu, u néhoz sedí jejich kolega - African ctoucí 
noviny ve francouzstiné. Titulní clánek pojednává o politic- 
kém puci ve Francii, ktery mél za cíl udrzet francouzskou 
nadvládu v Alzíru. Mladí muzi se ostychavé snazí s dívkou 
zapríst konverzaci, ale ona na nic nereaguje. African se k ni 
obrátí spatnou cestinou ve snaze se s ni seznámit: „Slecno, 
mohla byste se mé prohledét?" Vyznává jí napúl v zertu lásku. 
Vsichni se sméjí. Ke stolu prichází jiny africky student, prítel 
prvního, a referuje o své zkousce. Jdou spolu ke klavíru, kde 
jim cesky student (Josef Abrhám) hraje písnicku Chlupaty 
kaktus. Kamera putuje jídelnou a v jejím hledácku se objevují 
stravující se studenti vsech myslitelnych národností a odstínü 
pleti, vétsinou v druzné zábavé. 

Ctenáre novin ve filmú Chytilové hraje Alzíran Boubaker 
Adjali, jeho prítele Etiopan Beyene Afework, oba toho casu 
studenti FAMU. Jinymi slovy byli studenti z tretího svéta 
soucástí kazdodenního zivota mladych filmarú a filmarek, 
predevsím jako jejich spoluzáci, spolubydlící na koleji a spolu- 
pracovníci béhem studia. Na FAMU studovali napríklad íránec 
Nosratollah Karimi, Syran Nabil Maleh, Alzíran Mohammed 
Lakhdar-Hamina ci Kubánec Octavio Cortazár, kterí posléze 
dosáhli mezinárodního uznání a zapsali se zlatym písmem do 
déjin asijské, africké, latinskoamerické kinematografie. Byli 
mezi nimi filmari jako Piyasiri Gunaratna ze Srí Lanky, ktery 
sice natocil jen jeden celovecerní film, jenz se posléze ztratil 


30 


31 



uprostred politickych nepokojú, ale sehrál dúlezitou roli v bu- 
dování srílanské filmové a televizní infrastruktury. Byli mezi 
nimi Nigerijec Omouka Onema Oreh, z néhoz se po návratu 
stal vyznamny teoretik filmu a televize, Syran Morís Issa, jenz 
zústal v Ceskoslovensku a dál púsobil ve filmové branzi, nebo 
Libanonec André Maroun-Gédéon, otee známého ceského 
reziséra Sasi Gedeona, ktery po návratu do Libanonu zahynul 
v obeanské válce. Byli mezi nimi i tací, jako Krishna Viswanath 
nebo Kambodzan Chhuk Meng Chhansan, o nichz nic nevíme 
a po nichz züstaly jen jejich studentské filmy ve filmovych 
archivech. 

Film Drahomíry Vihanové Fuga na cernych klávesách zacíná 
scénou na hodiné plavání, béhem níz se ukáze, ze hlavní 
hrdina Fati je neplavec a ve vodé jej zachrañují jeho spoluzáci 
a kolegové. Na rozdíl od béznych spoluobcanú a sousedú, kte- 
rí s ním jednají pokrytecky, agresivné a prezíravé, se k Fatimu 
chovají jeho spoluzáci prátelsky, jako rovny k rovnému. Asi 
nejdúlezitéjsí postavou je pro Fatiho ale jeho profesor hudby, 
ktery je mladému studentovi témér otcovskou figurou a Fatiho 
dokáze podporit v nejtézsích chvílích. Dúlezitou roli hraje i váz- 
ná hudba predstavující pro Fatiho jak moznost seberealizace, 
tak v dúsledku i útéchu a terapii - jen skrze hudbu múze vyjá- 
drit svúj nevyslovitelny smutek. Dramaticky vrchol filmu totiz 
tvorí setkání hlavní postavy s velvyslancem, ktery mu oznámí, 
ze celá jeho rodina byla zavrazdéna. Je to poprvé v celém 
filmu, co se dozvídáme ñeco víc o kulture, z níz Fati pochází. 
Nevíme ale, z jaké konkrétní zemé vlastné je, za jakych okol- 
ností jeho rodina zahynula. Afrika tu vystupuje ve vágních 
konturách jako misto, kde se déjí necekané a nevysvétlitelné 
ukrutnosti. Film, jakkoliv se snazí borit predsudky, v dúsled¬ 
ku ukazuje stereotypní obraz Afriky plné barbarského násilí. 
Jedná se o vyhrocené dramatickou, záhadnou událost, jez se 
vymyká dokumentární a realistické povaze filmu, dúrazu na 
obycejnou az banální kazdodennost. Je to nejméné uvéritelná 
pasáz, jez z celku filmu nápadné vycnívá a o níz se s pochyb- 
nostmi vyjadruje i samotná rezisérka. 18 

Prátelské studentské prostredí, jez ostre kontrastuje 
s arogantním chováním béznych kolemjdoucích, strávníkü 
v jídelné, domácích a sousedú, ale také mladych lidí v baru, 
odpovídá vypovédím tehdejsích zahranicních studentú FAMU: 
v kulturních kruzích okolo filmu se studenti s otevrenymi pro- 
jevy rasismu a xenofobie nesetkávali. Profesori mezi studenty 
necinili rozdíly, mezi studenty panovala kolegiální atmosféra. 19 
Zahranicní studenti se ale museli naucit cesky (absolvovali 

18 Národní archiv, Praha, fond Univerzita 17. listopadu, kart. 182, Casopis Forum 1968/1969. 

19 Rozhovor s Drahomírou Vihanovou, Praha 11.9. 2016. 


kurzy organizované Univerzitou 17. listopadu) a ocekávala se 
od nich dobrá znalost evropské kultury. Syrsky rezisér Morís 
Issa napríklad málem nebyl na FAMU prijat. U prijímacích 
zkousek byl dotázán, zda cetl Marcela Prousta, a netusil, kdo to 
je. 20 V Cerné fuze je klasická hudba predstavena jako univerzali- 
sticky a demokraticky projekt, prístupny komukoliv nehledé 
na barvu pleti, jazyk, kulturu ci nábozenství, na druhé strané 
mohla mít v sobé tato hluboká vira v západní kulturu ze strany 
intelektuálú i nádech vylucnosti a nadrazenosti. Studenti byli 
seznamováni s aktuální tvorbou té nejprogresivnéjsí evropské 
kinematografie, 21 ve skole se ale nepromítala filmová tvorba ze 
zemí tretího svéta, 22 prestoze se napríklad africká kinematogra¬ 
fie datujejiz od roku 1955 (rokuvedení filmu A frique surSeine 
reziséra Paulina S. Veyry). Na druhé strané to byli právé studen¬ 
ti FAMU z tretího svéta, kterí prispívali svymi clánky o asijské 
a africké kinematografii do lokálních periodik a sírili osvétu. 23 

Tvorba Drahomíry Vihanové se obecné soustredí kolem 
postav spolecenskych outsiderü - viz napríklad její pozdéjsí 
dokumenty o nekonformní zpévacce Evé Olmerové Promény 
prítelkyné Evy (1993) nebo o neodsunutém Némci Denné 
predstupujipred tvou fi/á7(1992). Kdyz si vybrala za hlavní 
postavu afrického studenta, bylo to zejména proto, ze pred- 
stavoval v tehdejsí spolecnosti tu nejvíc nezádoucí osobu, 
absolutního outsidera. Roli Fatiho nehrál skutecny African 
(Vihanová tehdy narazila na odpor Unie africkych studentú, 
nemohla sehnat afrického herce, a tak hlavního hrdinu hraje 
Kubánec). Filas mluvící svahilsky, ktery ve filmu slysíme, 
dotycnému herci nepatrí. Fatimu Fararimu ale vjistém smyslu 
skutecné chybí hlas. Autorce dobre poslouzil jako zrcadlo, 
v némz se odrází ceskoslovenská spolecnost v patricné kritic- 
kém svétle, ale mimo této funkee z néj toho mnoho nezbyvá - 
jen rodinná katastrofa, která ve filmu púsobí spíse rusivym 
dojmem. Jeho postava je prekvapivé plochá, bez jakékoliv 
historie. Souvisí to evidentné s tím, co Vihanovou na osudu 
afrického studenta zajímalo a co ji naopak nezajímalo vúbec. 
Nad otázkou, jak ji samotnou prítomnost studentú z tretího 
svéta ovlivnila, dlouho váhala. Pak prohlásila, ze pro ni byli 


20 Rozhovor s Morisem Issou, Praha, 20.3.2016. 

21 Tereza Stejskalová, „Srpen byl pro mé zkouskou dospélosti." Rozhovor s Hafedem 
Bouassidou publikován v tomto svazku s. 207-213. 

22 A. M. Brousil od pocátku 50. let porádal pro studenty FAMU projekce novych 
zahranicních filmu, o nichz se studenty diskutoval, a zval na FAMU vyznamné hosty, jako 
napr. Vsevoloda Pudovkina, Cesare Zavattiniho, Giuseppe de Santise, Jorise Ivense, Bélu 
Balásze, Simone Signoretovou, Yvese Montanda, Gérada Philippa aj. Famu veera a dnes, 
FAMU, https://www.famu.cz/fakulta/historie/famu-vcera-a-dnes/. 

23 „Filmari vsech zemí, spojte se!“ O opusténych obrazech 

a zapomenutém internacionalismu, 12.9. 2016, Kino Ponrepo, 
https://www.youtube.com/watch?v=0_t4twOo8xQ&t=1656 s. 
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materiálem, nécím, s cím pracovala. Nebyla si védoma, ze 
by se od nich nécemu naucila. 24 

Popad Boubakera Adjaliho (1939-2007), ktery si zahrál 
postavu zahranicního studenta ze snímku Strop, naznacuje 
ñeco o tom, jak asymetrická mohla byt kulturní vyména mezi 
studentyz tretího svéta a jejich ceskoslovenskymi kolegy. Na 
FAMU byl tentó student vyslán alzírskou Frontou národního 
osvobození (FLN). 25 Po svém návratu púsobil po tri léta jako 
vedoucí audiovizuální sekce Ústredního vyboru FLN. Svüj zivot 
vénoval osvobozeneckému boji v Africe a Asii - aí uz v Angole, 
Mosambiku, Jizní Africe nebo Palestiné. Své zkusenosti do- 
kumentoval ve filmu a fotografii a psal o nich clánky a knihy. 26 
V absolventském filmu Chytilové tentó alzírsky revolucioné? 
a intelektuál vystupuje jako postava legracního cizince, kte- 
rého v první radé zajímají ceské zeny. Scéna, v níz vystupuje, 
se nese v duchu prátelského spickování, ale vtip tu odhaluje 
jak rovinu prátelství, tak vzájemného odcizení. „To más z téch 
novin," komentují cestí kolegové jeho neobratné pokusy o flirt. 
Zároveñ tak ale shazují (byf vzertu) i politikou nabity obsah 
tiskoviny (noviny mu nakonec berou z rukou). Podobné jako 
stereotypní obraz Afriky ve Fuze na cernych klávesách - müze 
i tato scéna poslouzit jako metáfora ne-setkání mezi ceskoslo- 
venskou novou vlnou a dekolonizacním hnutím. Kdyz si sku- 
pina ceskych studentü sedé k jeho stolu, poznamenává Adjali 
s úsmévem, ze stül je „pouze pro cerné“. Spolecnost mladych 
iidí se tím dobre baví. Tentó vyrok müzeme chápat jako ironic- 
ky odkaz k rasismu (nejen) v Ceskoslovensku, ale rovnéz jako 
náznak, ze ve studentském spolecenství jsou tato nenávist 
a nepochopení anulovány ve vzájemném prátelství - vsichni 
se tomu spolecné zasméjí. Atmosféru soudrznosti podtrhují 
i následné zábéry spolecné stolujících mladych Iidí vsech 
moznych národností. Nakolik je ale tentó obraz presvédcivy? 
Na jedné strané vyzdvihuje scéna vzájemnost a spolecné 
sdílenou kritiku klícového spolecenského symptomu, na stra¬ 
né druhé poukazuje na nezájem o kulturní a politické pozadí, 
z néhoz studenti tretího svéta pocházeli. 

Zahranicní studenti se v rolích exotickych cizincü ale neob- 
jevovali jen ve filmech ceskoslovenské nové vlny. Je mozné je 
zahlédnout i v populárnéjsí a lidovéjsí produkci - déje se tak ale 
bez onoho sociálné-kritického podtónu. Nelze nevzpomenout 

24 Rozhovor s Drahomírou Vihanovou, Praha 11.9. 2016. 

25 Onuma O. Oreh, O pocátcích filmové tvorby v Nigérii, Film a doba 11,1975, c. 12, 

s. 666; Vijay Kumar, Odlisné pojetí. Rozdíl mezi evropskym a asijskym filmem, Forum 2, 

cervenec 1969, c. 7, poslední strana. 

26 Boubaker Adjali, ale nebyl jedinym Alzíranem, kterého FLN vyslala do Prahy. Byl jím také 

Mohammed Lakhdar-Hamina, ktery je dnes pokládán za jednu z nejdúlezitéjsích postav 

alzírské kinematografie. 


proslulého medika Mirecka ze vseobecné populárních filmu 
Jak básnícipñcházejío iluze (1984) a Jak básníkúm chutná zivot 
(1987). Objevují se také v ne tak známém sci-fi Temné slunce 
(1980) Otakara Vávry, jeho druhé adaptaci románu Karla Capka 
Krakatit. Své predlohy se film drzí jen velmi volné a predevsím 
se inspiruje atmosférou doby ovlivnéné studenou válkou. Ke 
konci filmu se hlavní hrdina (jehoz hraje Radoslav Brzobohaty) 
ocitne v letadle uneseném levicovymi radikály (zrejmé na 
základé skutecného únosu boeingu spolecnosti Lufthansa 
cleny palestinské Lidové fronty pro osvobození Palestiny 
v roce 1977, kterí tak protestovali proti uvéznéní clenü Rote 
Armee Fraktion). Letadlo nucené pristane v zemi oznacené 
jako „Southland“. Na letisti jiz cekajívládnoucí predstavitelé 
této zemé. Jsou exotického vzezrení. Mezi komparzisty, kterí 
si vysoce postavené obcany Southlandu zahráli, byli i studenti 
FAMU: Sourythep Samoutphonh, student kamery z Laosu, 
Palestinec Nazim Garbarin, Machhour Makhoul, student kame¬ 
ry ze Syrie anebo Thao Sythong Thaisavath, student dokumen- 
tu z Laosu. Podobné jako v predchozích prípadech tu studenti 
ztvárñují predevsím ploché predstavy Cechoslovákü o kulturní 
jinakosti, zde oznacené pod vymluvnym „Southland“ - zemí na 
jih (a vychod) od Ceskoslovenska. Tak jako postavy ve filmech 
Jaromila Jirese a Véry Chytilové ani tito cizinci nemají vlastní 
hlas, minulostani budoucnost. Není jejich role komparzistü 
pravdivou metaforou mélkého otisku, ktery po sobé zanechali 
studenti z tretího svéta v kolektivní kulturní paméti? 

IV 

Mezi vyctem vyznamnych absolventú uvádénych FAMU 
figurují jugoslávstí reziséri z tzv. prazské filmové skoly (Praska 
filmska skola). Zmínéná je rovnéz polská rezisérka Agnieszka 
Holland. Nabil Maleh ani Mohammed Lakhdar-Hamina, Octavio 
Cortazár, Hafed Bouassida c¡ Piyasiri Gunaratna tu uvádéni 
nejsou. 27 Dokonce ani císlo odborného casopisu lluminace 
z roku 2015 vénovaného primo historii FAMU nevénuje témto 
osobnostem takrka zádnou pozornost. 28 Pro ceské historiky 


27 Historie katedry rezie, FAMU, 

https://www.famu.cz/katedry-a-pracoviste/katedra-rezie-kr/vse-o-kr/historie-katedry-rezie/. 

28 Vyjimkou je krátká zmínka Pavía Skopala v úvodu k rozhovoru s albánskym rezisérem 
Pirem Milkanim. Píse: Jen do roku 1965 se skála zemí, jejichz státní príslusníci prijízdéli 
studovat na prazskou filmovou skolu, rozsírila o Koreu, irán (Nosratollaha Karimiho 
cekala po návratu do íránu dlouhá a úspésná kariéra reziséra a herce), Alzírsko, Saúdskou 
Arábii, Cejlon, Kypr, Indonésii ci Spanélsko. Jakym zpusobem ovlivnilo studijní kurikulum 
a kulturní prostredí prazské FAMU studenty, kterí se vénovali filmarské profesi ve svych 
zemích, v naprosté vétsiné prípadu zatím nevíme." Pavel Skopal, „Ovlivnila nás ceská nová 
vina a Svejka jsme uméli zpaméti." Rozhovor s Pirem Milkanim, lluminace 27, 2015, c. 4, 

s. 100-101. 


34 


35 



filmu a kultury, umélce a intelektuály dnes v podstaté neexis- 
tují. Bylo tomu nékdy jinak? Krátky clánek filmové kriticky Evy 
Zaoralové napsany u prílezitosti 35. vyrocí FAMU z roku 1981 
v casopise Film a doba zmiñuje vyznamné absolventy skoly. 
Vedle jugoslávskych a vychodonémeckych autorü jmenuje 
i Nabila Maleha a Mohammeda Lakhdar-Haminu jako filmare, 
kterí se „zafadili na cestné misto v kontextu kinematografie 
své vlast¡“. 29 Co zpúsobilo, ze jsou dnes zapomenuti? 

Soucasná ztráta paméti tykající se kulturní vymény s filmari 
tretího svéta je mozná jen jinou obdobou kulturní nadrazenosti 
nékterych tehdejsích ceskoslovenskych umélcú. Jinymi slovy 
je nase amnézie logická, vezmeme-li v úvahu maly vyznam, 
ktery byl tehdy kulture, z níz studenti pocházeli, navzdory 
oficiálním proklamacím, prisuzován. A jak souvisí nevsímavost 
intelektuálú s rasismem tzv. „obycejnych lidí“? Není jen jeho 
kultivovanou variantou? 

Mozná tato amnézie vypovídá ñeco i o pretrvávající fixaci 
soucasnych kulturních elit na Západ, jez pritom prestává hrát 
roli hegemona. 30 Pro soucasného ceského intelektuála vzhlíze- 
jícího k ponékud chimérické predstavé civilizacné pokrocilého 
Západu, jehoz soucástí touzí byt, mají kulturní kontakty spjaté 
s minulym rezimem tézko stravitelnou pachuí. Tvárí v tvár 
soucasnym geopolitickym problémum, vcetné vseobecné 
rozsírenych rasistickych a xenofobních postojü, bychom ale 
méli byt vsímavéjsí k hlasúm z jinych kulturních center, jez se 
vynorují z nasí nedávné historie. 

Krishna Viswanath mluvil o ceskoslovenské spolecnosti 
pravdivéji nez rada tehdejsích ceskoslovenskych umélcu: 
vystihl totiz podstatu jednoho z jejích klícovych symptomú, 
o némz se taktné mlcelo. Touto nemocí jsme neprestali 
trpét, spís naopak, propukla v plné síle, i díky tomu, ze jsme ji 
prestali povazovat za nemoc a stal se z ni bézny, vseobecné 
tolerovany postoj. Budeme-li naslouchat nikdy nevyslysenym 
hlasúm tehdejsích studentú z tretího svéta (stejné jako jinym 
ze spolecnosti vyloucenym skupinám), mozná se onu patologii 
znovu naucíme rozpoznávat. Poznáme-li hloubéji kompliko- 
vanou souvislost vychodoevropskych a postkoloniálních kul¬ 
turních a politickych déjin, budeme se my, Vychodoevropané, 
lépe orientovat v soucasném svété, lépe pochopíme, kym jsme 
byli, kym jsme a kam vlastné krácíme. 


29 Eva Zaoralová, 35 let FAMU, Film a doba 27,1981, c. 4, s. 213. 

30 Viz napr. Walter Mignolo, Coloniality: The Darker Side of Modernity, 
Modernologies. Contemporary Artists Researching Modernity and Modernism, 
edd. Cornelia Clinger- Bartomeu Mari, Museu d’Art Contemporani de Barcelona, 
Barcelona 2009, s. 39-49. 
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Fuga na cernych klávesách (Fugue on the Black Keys), 
Drahomíra Vihanová, 1964. 
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Kñk(Scream), Jaromil Jires, 1963. 
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Kñk(Scream), Jaromil Jires, 1963. 
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Cernya bíly (Blackand White), Krishna Viswanath, 1968. 
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Students from the Third 
World in Czechoslovakia: 
The paradox of racism in 
communist society and 
its reflection in film 

Tereza Stejskalová 


i 

Black and white can all be red. 1 

The film Black and White (1968) begins with a scene in which 
a small child marvels at the skin colour of an adult African. The 
child asks: Are you really so dirty?', and ends its monologue 
with the words, 'You’re black. What's your ñame?’ The little 
girl is genuinely curious. However, her final statement sounds 
insulting because it basically limits the existence of another 
person to the colour of their skin. The girl symbolises the hero 
of the film - society confronted by cultural otherness. The 
voiceover speaks on behalf of Czechoslovak society. However, 
the creator of this visually impressive and poetic documentary 
is not a Czechoslovak Citizen, but the Indian filmmaker Krishna 
Viswanath. He speaks on behalf of Czechoslovak society in 
a way that Czechoslovak society itself would have been inca- 
pable of speaking back then. 

‘They carne here to study. The live amongst us, black and 
white. And their presence raises hitherto unasked questions,' 
says the voiceover. People with different skin colours arriving 
from completely different cultures climbed out of the safe 
distance of illustrations in books and newspaper articles 
straight into the lives of Czechoslovak citizens as living beings 
who were suddenly all too cióse. In doing so they held up to 
society unacknowledged prejudices and difficulties it was 
unable to come to terms with. The foremost of these was the 
issue of loving, sexual relationships between Czechoslovak 
women and foreign students, and it is this that the film focus- 
es on. They live amongst us, and the central European, until 
now convinced of his tolerance and modernity, is plagued 

1 Langston Hughes in: Arnold Rampersad, The Ufe of Langston Hughes: Volume I: 

1902-1941, /, Too, Sing America, Oxford University Press, Oxford 2002, p. 286. 
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by a nagging voice that says to him: “And now you know why 
racial segregation is a good thing.’” 

We follow the story of two married couples, two young 
Czech women and two African students, whose relationships 
must overeóme barriers. These barriers are on the side of 
the women’s parents, who are afraid of the unknown and the 
path their daughters are taking, and on the side of society as 
a whole, which hurls insults at the couples and subjeets them 
to unwanted attention. Other Africans in the film talk about 
their loneliness, their desire for psychological and physical 
contact with the opposite sex, and about the jealousy of Czech 
men. Czechs speak of 'ft/zexgirls', who date foreigners be- 
cause they have access to foreign goods, and of how foreign¬ 
ers will never be as good as young Czechoslovaks. Individual 
instances of injustice and physical assaults are not a sign of 
racism, claims one young man, because they happen all the 
time, including to other people. 

The voiceover constantly confronts the opinión society has 
of itself as tolerant, modern and Progressive with a reality that 
remains taboo because it does not fit the accepted image. 

The writer and reformist communist Jan Procházka wrote at 
that time: ‘Racism in socialism is unthinkable.’ He added: ‘lf it 
begins to appear in any socialist country, it is indicative of cer- 
tain practices that take place and of the fact that something is 
wrong with the socialism in the country in question.’ 2 Pointing 
out racism in Czechoslovak society was tantamount to calling 
into question that society. It demonstrated that expressions 
like ‘solidarity with the oppressed’ had notyet become inte- 
grated into the way that people thought and behaved. Theory 
and practice had little in common. And so, as the historian 
Marta Edith Holecková writes, racism was simply not talked 
about in Czech society during the sixties. 3 

However, there were exceptions, and one of them was 
Viswanath’s film, which eloquently illustrates the paradox 

2 Jan Procházka, Politika pro kazdého, Tezaurus, Prague, 1991, pp. 47-49. 

3 Marta Edith Holecková, ‘Konfliktní lekce z internacionalismu. Studenti z “tretího svéta” 

a jejich konfrontace s ceskym prostredím’ (1961-1974), Soudobé déjiny\-4, 2012, p. 169. 
An exception was the review by Otakar Hulee in Literární noviny of Xhe book DéjinyAfriky 
z roku 1967. In the introduction he cautiously refers to ‘certain problems with “racial 
relationships’” that ‘ensued from the fact that quite a few people with dark skin live 
amongst us’. He adds: ‘We have not yet become accustomed to this'. Otakar Hulee, Afrika 
predstava faktu, Literární noviny 16, 1967, no. 13, p. 4. According to Petr Zídek, Hulee was 
the first to speak openly about these problems. Petr Zídek, Ceskoslovensko a francouzská 
Afrika. 1948-1968, Libri, Prague 2006, p. 39. 

lan Law writes that in eastern bloc countries a ubiquitous anti-Semitism was not even 
deemed racism. Not even a policy of suppressing the identification of citizens with 
different race or ethnicity was deemed such. Racism was seen exclusively as a problem 
of the coexistence of ‘black and white’, a problem of the West and not the East. lan Law, 
Rad Racisms. Racism in Communist and Postcommunist Contexts, Palgrave Macmillan, 
London 2012, p. 39. 


of a society whose official ideology was based on a loud- 
ly professed blindness regarding skin colour and cultural 
affiliation and whose everyday practices gave the lie to these 
claims. Viswanath also poses the question as to whether inter- 
nationalism in the sense of solidarity with oppressed cultures 
is even possible. Though both the married couples in the film 
prove to everyone around that the love of two people is capa- 
ble of overcoming cultural barriers, the film asks whether the 
same is true of society as a whole. ‘We live in an anachronism. 
One cannot help but ask how it is that individuáis can find 
understanding, love and friendship, while it is so difficult and 
seldom for entire nations, States and races?’ 

Krishna Viswanath was born in Calcutta, studied at uni- 
versity in Madras, and worked in a State film company in 
Bombay. He carne to Czechoslovakia in 1965 and studied at 
the Film and TV School of the Academy of Performing Arts 
in Prague (FAMU). The film Black and White is stored in the 
FAMU library as one of many gradúate films. Viswanath repre- 
sents a marginal voice. He observes the world of communist 
Czechoslovakia not with the perspective of the West or East - 
the perspective we are used to - but from the less well known 
view of the so-called third world. 

II 

'An African student in the Czechoslovak Socialist Republic 
faces many problems caused by the attitudes of people and 
sometimes the authorities. We had no idea just how difficult 
it would be in this socialist country until we arrived.’ 4 

According to the historian Matéj Spurny, one of the main 
pillars of a sense of belonging in Czech society was and 
remains the idea of 'national purity’, a desire for ethnic and 
cultural homogeneity. He cites in defence of his thesis the 
post-war expulsión of Germans and Slovak Hungarians and 
the persecution of other marginalised groups of the popula- 
tions, especially the Roma, before, during and after the second 
world war. After 1945, the communist party did not oppose 
this nationalist ideology: on the contrary, it took over the 
nationalist discourse and by doing so gained the mass support 
of the population: 


However, the problems faced by African students in Czechoslovakia, for instance, namely 
discrimination against the black minority by the white majority, fell under the heading of 
racism. The attacks on African students then reduced Czechoslovak society to the level 
of the ‘racist’ West, which was another reason to deny such problems existed. 

4 National Archive, Prague, fonds University of 17 November. 
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‘In the first few years after the war, the Czechoslovak 
Communist Party, the most powerful political forcé in the 
country after 1946, acquired the sympathy of the masses 
mainly by profiling itself as the guarantor of national purity.’ 5 

Only when the party had gained a strong power base did 
it change its strategy and begin to promote the emancipa- 
tion of minority or marginalised groups, often ¡n the face of 
great public opposition. 6 Even though the communist elites 
proclaimed that all citizens without exception were equal un- 
der the law, this idea was not accepted even by rank-and-file 
communists. 7 It comes as no surprise, therefore, that when 
Czechoslovakia began offering scholarships to students from 
third-world countries during the late fifties and early sixties, 
the sudden appearance of hundreds of Africans, Asians and 
Latín Americans in the streets of Prague created turmoil. 
Furthermore, Czechoslovaks themselves had very little op- 
portunity to travel, and the students, often from the wealthier 
upper classes in their own country, provoked hostility, envy 
and incomprehension. 'Prague is full of them, these elegant 
revolutionaries, partisans and political immigrants from all 
parts of Africa and Asia,’ wrote the screenwriter Pavel Jurácek 
in his diary entry dated 1 June 1960. 'Apart from proletarian in- 
ternationalism and the fight against imperialism, they are most 
interested in girls and booze. And our silly girls flock around 
them, sit bored at their tables, allow themselves to be groped 
and smoke their cigarettes.' 8 

The interest displayed by Czechoslovakia in third-world 
countries reflected a change to the foreign policy of the 
Soviet Union following the end of Stalinism at the start of the 
fifties. Internationalism was rehabilitated as an integral part 
of the Soviet project. 9 A role was also played in this change 
of heart on the part of the eastern bloc by the Non-Aligned 
Movement and the solidarity of third-world countries, which 
wereviewed with suspicion by western politicians. 10 Members 
of the elite involved in economic and cultural exchanges 
with the third world were convinced that this was the path to 
follow. Their activities stemmed from a feeling of solidarity 

5 Matéj Spurny, Nejsou jako my. Ceská spolecnost a mensiny vpohranicí, 

Antikomplex, Prague 2011, p. 336. 

6 Ibidem, p. 341. 

7 Ibidem. 

8 Pavel Jurácek, Deník (1959-1974), National Film Archive, Prague 2003, p. 201. 

9 Tobbias Rupprecht, Soviet Internationalism after Stalin, Cambridge University Press, 
Cambridge 2015, p. 2. 

10 Young-Sun Hong, Coid War Germany, the Third World, and the Global Humanitarian 

Regime, Cambridge University Press, Cambridge 2015, p. 36. 


with nations that had had to cope with the often disastrous 
consequences of long periods of colonial rule and, from 
their perspective, the threat of renewed capitalist exploita- 
tion. 11 The military, economic and cultural aid and exchange 
programmes between the second and third world included 
systematic support for African, Asían and Latín Americans 
to study in the eastern bloc. In Czechoslovakia support took 
the form of scholarships for foreign students, and so their 
numbers increased from the mid-fifties onwards. Then in 
1961, the communist party decided to open an independent 
university for these students, the University of 17 November. 12 
The university’s mission, modelled on the Patrice Lumumba 
University in Moscow (still existing), was to 'assist foreign stu¬ 
dents intégrate into the Czechoslovak education system’. 13 As 
well as courses taught in English and French (at the Science 
and humanities faculties), the university offered tuition in 
Czech and Slovak, expanded the methodology and organisa- 
tion of education, and helped students find their feet in society 
in other ways, e.g. through the Youth Friendship Club, where 
exhibitions, lectures, seminars with Czechoslovak specialists 
and meetings between Czechoslovak and foreign students 
took place. The club also organised sightseeing trips and visits 
to the theatre, cinema, etc. 

However, the support provided by Czechoslovakia to for¬ 
eign students from countries with a colonial past was deemed 
to be a 'conflict lesson in internationalism’, 14 and the archives 
of the University of 17 November began to fill up with stories 
of violent clashes with the local population in restaurants, 
leisure centres, on public transport, in university dormitories 
and in other public places. In many cases they reveal a reluc- 
tance on the part of Czechoslovak institutions to resolve these 
problems. A telling example is the case of Frank Chibeza, 
a student from Northern Rhodesia (now Zambia), who in 1964 
fell from a train travelling from Prague to Podébrady and 
was left paralysed. His compatriots claimed he had been the 
victim of a racist attack, and when Chibeza eventually carne 
to, he confirmed this. However, the authorities pointed to his 
previous psychological problems and strenuously denied that 
his fall from the train had been caused by anything but his 
own actions. In a letter to the university, the Zambian students 
lodged a complaint regarding the discrimination they faced on 

11 Philip Muehlenbeck, Czechoslovakia in Africa (1945-1968), Palgrave Macmillan, 

New York 2015, pp. 3 and 19. 

12 Marta Edith Holecková, ‘Konfliktní lekce z internacionalismu. Studenti z “tretího svéta” 

a jejich konfrontace s ceskym prostredím’ (1961-1974), Soudobé déjinyl-4, 2012, p. 159. 

13 Ibidem, p. 160. 

14 Ibidem, pp. 158-175. 
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the part of the local population. They recounted incidents of 
violent attacks and even lynchings to which African students 
had been subjected, as well as hate speech. Finally, they 
asked that the Czechoslovak authorities organise for their re- 
turn home since they were incapable of ensuring the requisite 
protection against racist attacks. The authorities refused. 15 

Czechoslovak institutions, including the University of 
17 November, downplayed the severity of the complaints 
raised by African students and insisted they were isolated 
incidents. In some cases they ignored them completely. 16 
Czechoslovak society simply did not speak of such things. 

The situation changed somewhat during the period of political 
liberalisation known as the Prague Spring. On the pages of the 
student magazine Forum, published once a month between 
January 1968 and September 1969, foreign students had their 
first opportunity to write freely and publicly of the discrim- 
ination they had faced. 17 It is no coincidence that Krishna 
Viswanath shot his film in 1968. For a short period of time 
the Prague Spring made possible open criticism of racism 
by those who had been directly affected by it. This would not 
again be the case until 1989. It is our loss that their marginal 
but important testimony has not been heard up till now. 

III 

One of the few platforms enabling Czechoslovak citizens 
to reflect publicly on the coexistence of the indigenous 
population and foreign students was film, especially the 
Czechoslovak New Wave. Influenced by Italian neo-realism 
and cinéma vérité, filmmakers portrayed society in a new 
light, without the mawkish propagandist ethos of socialist re- 
alism and without pandering to social expectations. The main 
characters were real people in everyday situations. Since the 
aim of these films was to capture quotidian reality stripped of 
its ideological adornment, and so offer a critical commentary 
on the genuine State of affairs, the racism and xenophobia 
manifest in Czechoslovak society during the sixties became 
their central theme. 

In The C/y (1964), directed by Jaromil Jires, a man is trying 
to ring a hospital where his wife is giving birth to find out 
how she is. However, the telephone kiosk is occupied by 
a young African, who has persuaded a young boy to cali 

15 National Archive, Prague, fonds University of 17 November. 

16 Marta Edith Holecková, ‘Konfliktní lekce z internacionalismu. Studenti z “tretího svéta” 

ajejich konfrontace s ceskym prostredím’ (1961-1974), Soudobé déjiny 1-4, 2012, p. 170. 

17 National Archive, Prague, fonds University of 17 November, box 182, Forum 1968/1969. 


a woman with whom he would like to strike up a closer 
relationship. Apparently, if the African himself had called, 
the woman would not have wanted to speak to him or would 
not have taken the cali. We become witnesses to a scene in 
which the young boy is berated by the older man for helping 
the African. A fight starts in which a completely different 
foreigner is attacked simply because he is a foreigner. This 
is only an episode in a film lasting approximately one hour, 
but it is an important piece in the mosaic of social hypocrisy 
that the film depicts. The petty mindedness of certain people 
is in contrast to the poetics of the unaffected world of the 
affectionate relationship of thetwo main characters. Racism 
also rears its ugly head in the gradúate film by Drahomíra 
Vihanová Fugue on the Black Keys (1964). This time it is the 
discrimination experienced by Fati Farari, a music student 
from Africa. The friendly African suffers loneliness caused 
by the impossibility of establishing a relationship with 
a Czechoslovak woman, the self-seeking behaviour of his 
landlord and the boorishness of passersby in the Street. The 
irony is that, as a professional musician and expert in classi- 
cal music, Fati is better versed in European culture than most 
of the Czechoslovaks he meets, and Vihanová uses this fact 
to critique the stereotypical notions of ‘primitive’ Africans 
prevalent at the time. 

The question arises as to why it should have been gradú¬ 
ate films made by representatives of the Czech New Wave 
that examined the theme of racism and conflicts between 
Czechoslovak citizens and third-world students. There is 
a short scene in the film by Vera Chytilová The Ceiling (1961) 
in which Marta, a model and the main character, finds herself 
in a student canteen in the company of mainly male students. 
The group finds a table that is free but for one person, an 
African reading a French newspaper. The lead story is about 
the political coup in France aimed at maintaining French 
control in Algeria. The young students attempt awkwardly to 
strike up conversaron with Marta, but she is unresponsive. 
The African turns to her and in poor Czech tries to make her 
acquaintance. ‘Hi miss, could you look at me for a moment?’ 
Half jokingly he professes his love for her. Everyone is laugh- 
ing. Another African student, a friend of the first, arrives at the 
table and talks about an examination. They walk to a piano, 
where a Czech student (Josef Abrhám) is playing the song 
Hairy Cactus. The camera pans around the canteen and we 
see students of all conceivable nationalities and colours chat- 
ting convivially together. 

The student reading the French newspaper is played by the 
Algerian actor Boubaker Adjali, and his friend by the Ethiopian 
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Beyene Afework, both students at the Film and TV School 
of the Academy of Performing Arts in Prague (FAMU) at the 
time. In other words, third-world students were part of the 
everyday life of young filmmakers at that time in the capacity 
of fellow students, roommates and colleagues. For instance, 
the Iranian Nosratollah Karimi, the Syrian Nabil Maleh, the 
Algerian Mohammad Lakhdar-Hamina and the Cuban Octavio 
Cortazár were all students at FAMU who went on to achieve 
international recognition as outstanding figures in the history 
of Asían, African and Latín American cinematography. One 
could also mention filmmakers like Piyasiri Gunaratna from 
Sri Lanka, who only shot one feature film that was lost in the 
midst of political unrest, but played an important role in creat- 
ing a film and televisión infrastructure in Sri Lanka. Then there 
was the Nigerian Omouka Onema Oreh, who upon returning to 
his homeland became a well known film and TV theoretician, 
the Syrian Morís Issa, who remained in Czechoslovakia and 
continued working in the film industry, and the Lebanese 
André Maroun-Gédéon, father of the famous Czech director 
Sasa Gedeon, who after his return to Lebanon died in the 
civil war. And then there was Krishna Viswanath and the 
Cambodian Chhuk Meng Chhansan, regarding whom we 
know nothing save that their intriguing student films remain 
stored in film archives. 

Vihanová’s Fugue on the Black Keys opens in a swimming 
lesson during which it transpires that Fati cannot swim. He is 
rescued by his fellow students, who treat him as an equal in 
a friendly way, unlike his neighbours and people on the Street, 
who are two-faced, aggressive and disdainful towards him. 
Perhaps the most important figure for Fati is his music profes- 
sor, who acts as a father figure and lends a helping hand when 
Fati needs it the most. Classical music is also important. For 
Fati it represents both the opportunity for self-realisation and 
a source of comfort and therapy - only through music can he 
express his inexpressible sadness. This fact becomes espe- 
cially important when, at the climax of the film, he has a meet- 
ing with the ambassador, who tells him that his entire family 
has been massacred. This is the first time in the entire film 
that we learn something of the culture that Fati comes from. 
However, we do not know exactly what country he is from or 
under what circumstances his family died. Africa is presented 
in vague contours as a place where unexpected and inexpli¬ 
cable acts of cruelty take place. Though the film attempts to 
break down prejudices, it offers a stereotypical image of an 
Africa full of barbarie violence. It alludes to a tense, mysterious 
event that transcends the documentary and realist character 
of the film, with its emphasis on the ordinary and everyday. It 


is the least convincing passage in the film that sticks out like 
a sore thumb. Even the director has expressed reservations 
regarding it. 18 

A friendly student community in Sharp contrast to the arro- 
gance of people in the streets, bars and restaurants, as well 
as landlords and neighbours - this all tallies with the reports 
given by foreigners studying at FAMU at that time, who did not 
experience open racism and xenophobia in the cultural circles 
surrounding the film world. The lecturers did not distinguish 
between students and a relaxed, collegiate atmosphere 
reigned. 19 However, foreign students were obliged to learn 
Czech (the university organised courses) and were expected 
to have a good, all-round knowledge of European culture. 

The Syrian director Morís Issa, for instance, was almost not 
accepted by FAMU. During his interview he was asked if he 
had read Proust. Issa had to confess he had no idea who they 
were talking about. 20 In Fugue on the Black Keys, classical 
music is presented as a universal, democratic project ac- 
cessible to anyone regardless of colour, language, culture or 
religión. However, this unquestioned faith in western culture 
on the part of intellectuals can possess traces of exclusivity 
and superiority. Students were kept up to speed with the most 
Progressive European cinematographic output, 21 and yet no 
films were shown from the third world, 22 even though the 
African film industry dates back to 1955 and Paulin Soumanou 
Vieyra’s Afrique surSelne. Nevertheless, foreign students 
studying at FAMU raised the profile of Asían and African cine¬ 
matography by writing articles for local periodicals. 23 

Drahomíra Vihanová tends to focus on outsiders. See, for 
example, her later documentarles on the unconventional 
singer Eva Olmerová (The Transformations of My Friend Eva, 
1993), or the expelled Germán who returns to the Orlické 
Mountains in EveryDayl Step In Front of Your Face (1992). 
When Vihanová chose to make the main character an African 


18 Interview with Drahomíra Vihanová, Prague 11 September 2016. 

19 Tereza Stejskalová, ‘I Carne Right in the Middle of a Revolution’ An interview with 
Hafed Bouassidou published in this volume pp. 218-226. 

20 Interview with Moris Issa, Prague 3 March 2016. 

21 From the early fifties onwards, Antonín Martin Brousil organised projections for FAMU 
students of foreign films that were then discussed, and invited important guests to speak, 
such as Vsevolod Pudovkin, Cesare Zavattini, Giuseppe de Santis, Joris Ivens, Béla Balász, 
Simone Signoret, Yves Montand, Gérad Philipe, et al. FAMU yesterday and today, FAMU , 
https://www.famu.cz/fakulta/historie/famu-vcera-a-dnes/. 

22 ‘Filmmakers of the World, Unite!’ On Exiled Images and 
Forgotten Internationalism, 12 September 2016, Kino Ponrepo, 
https://www.youtube.com/watch?v=0_t4twOo8xQ&t=1656 s. 

23 Onuma O. Oreh, O pocátcích filmové tvorby v Nigérii, Film a doba 11,1975, no. 12, p. 666; 
Vijay Kumar, Odlisné pojetí. Rozdíl mezi evropskym a asijskym filmem, Forum 2, July 1969, 
no. 7, last page. 
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student, it was clearly because he represented the most un- 
desirable figure, the absolute outsider, in society at that time. 
The role of Fati was in fact not played by an African (Vihanová 
found herself facing resistance on the part of the Union of 
African Students and could not find an African actor, and so 
the central character is played by a Cuban). The voice we hear 
speaking Swahili is not that of the actor. In a sense Fati Farari 
lacks a voice. He served the director as a mirror reflecting 
Czechoslovak society in a critical light, but aside from this 
function not much remains of Fati as a character except the 
family tragedy that, if anything, is intrusive. His character is 
fíat and lacking in any history. This no doubt reflects what 
interested Vihanová in respect of the experience of an African 
student in Czechoslovakia and, on the contrary, what did not. 
When asked what impact the presence of third-world students 
had had on her personally, she thought long and hard, before 
admitting that for her they had represented the material she 
worked with. She was not aware of anything in particular she 
had learned from them. 24 

The case of Boubaker Adjali (1939-2007), who played the 
foreign student in The Ceiling, is indicative of just how asym- 
metrical were the cultural exchanges between third-world 
students and their Czechoslovak colleagues. Adjali was sent 
to FAMU by the Algerian Front de Libération Nationale (FLN). 25 
Upon his return he worked for three years as the head of the 
audiovisual section of the Central Committee of the FLN. He 
devoted his life to the struggle for libération in Africa and Asia, 
be this in Angola, Mozambique, South Africa or Palestine, and 
documented his experiences in film and photography, as well 
as in the articles and books he wrote. 26 In Chytilová’s gradúate 
film this Algerian revolutionary and intellectual appears as 
a kind of paradigm of the comical foreigner who is interested 
only in Czech girls. The ribbing he receives in the film is 
friendly, but the joking reveáis both the level of friendship and 
the mutual estrangement. ‘You’ve got that from the newspa- 
per,’ say his Czech colleagues, commenting on his attempts 
at flirtation. At the same time, however, they belittle (albeit 
humorously) the politically fraught contents of the newspa- 
per and end up taking it from his hand. As in the case of the 


24 Interview with Drahomíra Vihanová, Prague 11 September 2016. 

25 Boubaker Adjali was not the only Algerian posted to Prague by the FLN. Mohammed 
Lakhdar-Hamina was also posted, and is these days regarded as one of the most 
important figures in Algerian cinematography. 

26 Boubaker Adjali, FRELIMO: Interview with Marcelino Dos Santos, Liberaton Support 
Movement, Information Center, Michigan, USA 1971; Boubaker Adjali-Kapia 5 a, Va dire 
á Neto, va leur dire... Journal de marche avec la guérilla MPLA en Angola, Casbash, 
Algiers 2009. 


stereotypical image of Africa contained in Fugue on the Black 
Keys, what we are witness to here might just as well serve as 
a metaphor for the non-encounter between the Czechoslovak 
New Wave and the anti-colonial movement. When the group of 
Czech students takes its place at the table, Adjali remarks with 
a smile that the table ‘is for blacks only’. The young people find 
this hilarious. We ourselves might regard this statement as an 
ironic reference to the racism in Czechoslovakia, but also as 
an indication that this hatred and incomprehension is annulled 
by mutual friendship in the student community - everyone can 
laugh together. The atmosphere of comradeship is underlined 
by the subsequent shots of young people of all ethnic back- 
grounds hanging out together. One is obliged to ask, however, 
how convincing this scene is. On the one hand it highlights 
the reciprocity and shared criticism of a key social symptom, 
while on the other it displays no interest whatsoever in the 
cultural and political background that the third-world students 
come from. 

Foreign students cast in the role of exotic foreigner are 
not only a feature of Czechoslovak New Wave films. They can 
also be found in more popular productions, but without the 
subtext of social criticism. In this respect one has to mention 
the famous physician Mirecek from the highly popular films 
How Poets Are Losing Their lllusions (1984) and HowPoets 
Are Enjoying Their Uves (1987). Something similar is going 
on in the famous sci-fi DarkSun (1980) directed by Otakar 
Vávra, his second adaptation of the novel Krakatit by Karel 
Capek. The film plays fast and loose with its prototype and 
is primarily inspired by the atmosphere of the Coid War. At 
the end of the film the main character (played by Radoslav 
Brzobohaty) finds himself in an aeroplane hijacked by leftwing 
radicáis (in a clearallusion to the real-life hijacking in 1977 of 
Lufthansa Flight 181 by members of the Popular Front for the 
Liberation of Palestine protesting againstthe imprisonment 
of members of the Red Army Faction). The plañe is forced 
to land in a country called ‘Southland’, where government 
representativos are already waiting for it. They have an exotic 
appearance. The extras who played the representativos of 
Southland were FAMU students: Sourythep Samoutphonh 
from Laos, studying to be a cameraman, the Palestinian Nazim 
Garbarin, Machhour Makhoul, another future cameraman 
from Syria, and Thao Sythong Thaisavath, a documentary 
film student from Laos. As in the other films examined, in 
this film too the students served to consolídate entrenched 
ideas of Czechoslovaks regarding cultural otherness, here 
labelled 'Southland', i.e. a country vaguely south (and east) 
of Czechoslovakia. Like the characters in the films by Jaromil 
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Jires and Vera Chytilová, these foreign students lack their 
own voice, their own past and future. Is not their role as 
extras something of a true metaphor for the faint imprint the 
third-world students left behind them in the collective cultural 
memory? 

IV 

The register of important graduates of FAMU ineludes 
Yugoslavian directors from the Prague Film School. The 
Polish director Agnieszka Holland is mentioned, though Nabil 
Maleh, Mohammad Lakhdar-Hamina, Octavio Cortazár, Hafed 
Bouassida and Piyasiri Gunaratna are not to be found on the 
list. 27 Even the edition of the magazine llluminations, which 
carne out in 2015 and was devoted to the history of FAMU, 
fails to devote much attention to these personalices. 28 As far 
as Czech historians of film and culture are concerned, the art- 
ists and intellectuals basically don’t exist. Were things ever dif- 
ferent? A short article by the film critic Eva Zaoralová written 
on the occasion of the 35 ,h anniversary of FAMU in 1981 for 
the magazine Film a doba makes mention of important grad¬ 
uates of the school. As well as Yugoslavian and East Germán 
artists, Zaoralová writes of Nabil Maleh and Mohammad 
LakhdarHamina as filmmakers who are ‘ranked highly in the 
film industry of their country'. 29 What has caused them to be 
forgotten today? 

The lack of genuine interest on the part of some of the 
Czechoslovak filmmakers regarding third-world (film) culture 
in 1960s and 1970s has transformed itself into today’s total 
amnesia regarding the cultural exchange with third-world 
filmmakers examined above. In other words, given the limited 
significance accorded the culture from which the students 
carne at that time, our amnesia is only logical. And is not such 
disregard on the part of intellectuals just a cultivated variant of 
the racism of the 'common people’? 

Perhaps such amnesia is also evidence of the ongoing fixa- 
tion displayed by our contemporary cultural elites on the West, 

27 History of the Department of Film Direction, FAMU, 
https://www.famu.cz/katedry-a-pracoviste/katedra-rezie-kr/vse-o-kr/historie-katedry-rezie/. 

28 An exception to this is the short mention made by Pavel Skopal in the introduction to 
his interview with the Albanian director Piro Milkani. He writes: ‘By 1965 the range of 
countries from where people carne to study at the Prague film school had expanded to 
take in Korea, Irán (Nosratallah Karimi enjoyed an illustrious career as director and actor 
after returning to Irán), Algeria, Saudi Arabia, Ceylon, Cyprus, Indonesia and Spain. In 
most cases we have absolutely no idea how the curriculum and cultural environment of 
FAMU influenced the students who went on to become filmmakers in their own countries.’ 
Pavel Skopal, ‘Ovlivnila nás ceská nová vina a Svejka jsme uméli zpaméti.’ An interview 
with Piro Milkani, lluminace 27, 2015, no. 4, pp. 100-101. 

29 Eva Zaoralová, 35 let FAM U, Film a doba 27,1981, no. 4, p. 213. 


even though it has ceased to occupy the role of hegemon. 30 
For a contemporary Czech intellectual viewing the somewhat 
chimerical idea of the civilised, advanced West that they crave 
to be part of, cultural contacts linked to the past regime leave 
a nasty taste in the mouth. However, face to face with current 
geopolitical problems, including widespread racism and xen- 
ophobia, it behoves us to be conscious of voices from other 
cultural centres that emerge from our recent history. 

Krishna Viswanath bore more truthful witness to 
Czechoslovak society than many Czech artists at that time, 
capturing the essence of one of the key symptoms that was 
otherwise brushed under the carpet. This disease has not 
gone away: on the contrary, it is arguably more rampant than 
ever before because it is no longer deemed a disease and has 
become a normalised, widely tolerated approach. If we are 
ever to listen to the silenced voices of students from the third 
world (as well as the voices of other excluded groups), we 
must relearn how to diagnose the pathology. If we recognise 
more deeply the complicated relationships between eastern 
European and post-colonial cultural and political history, we 
will oriéntate ourselves better in the modern world and under- 
stand more who we, eastern Europeans, were, who we are, 
and where we are heading. 


30 See, for instance, Walter Mignolo, Coloniality: The Darker Side of Modernity, 
Modernologies. Contemporary Artists Researching Modernity and Modernism, 
edd. Cornelia Clinger- Bartomeu Mari, Museu d’Art Contemporani de Barcelona, 
Barcelona 2009, pp. 39-49. 
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Víc nez jen Kompars: 
FAMU v kontextu 
ceskoslovensko-syrskych 
vztahu 

Kay Dickinson 


V prvních mésících tohoto tisíciletí a v posledních dnech vlády 
baathistického autokrata Háfize al-Asada se v Syrii zacalo 
opatrné rodit nové hnutí za obcanskou spolecnost. V obecnou 
známost veslo jako damasské jaro - svym názvem odkazovalo 
na politické tání a ducha obrody charakterizující prazské 
jaro 1968. 1 Iniciacní setkání, jez se mélo, podobné jako jeho 
predchúdce, postupné rozrúst v hnutí, jemuz tón a smér bude 
udávat v první radé inteligence, se uskutecnilo v domé filmare 
Nabila Maleha. Maleh absolvoval v roce 1964 obor filmová re- 
zie na Filmové a televizní fakulté Akademie múzickych uméní 
v Praze. Bylo to presné dva roky poté, co z fakulty vysla silná 
generace rezisérú nové vlny, napríklad Véra Chytilová ci Jirí 
Menzel. Poté se Maleh zapojil do syrského hnutí, jez usilovalo 
o legislativní, volební, politickou a genderovou reformu, svo- 
bodu slova a zrusení vyjimecného stavu. Idea hnutí se sí rila 
ústní cestou, na schüzkách v soukromych domech, a získávala 
si stále vétsí podporu. Prední domácí filmafi spolu s dalsími 
umélci a intelektuály podepsali a zverejnili dva soupisy poza- 
davkú damasského jara. Petice vyvolaly nejprve rezignovany 
souhlas vlády, poté vsak následovaly tvrdé zákroky. Zvysená 
kontrola omezila autonomii umélcü zpüsobem, jaky s nejvétsí 
pravdépodobností na vlastní kúzi zakusili i cestí absolventi 
FAMU za husákovské normalizace v sedmdesátych letech 
20. století. 

Prazské a damasské jaro, predstavované v první radé 
intelektuály, upozorñovalo nenásilnou a kreativní formou na 
dogmatickou a diktátorskou zkorumpovanost komunistického 
rezimu. Sádik Dzalál al-Azm, vúdcí myslitel damasského jara, 
kdysi poznamenal,zezvychodoevropskych intelektuálú se 
stal „predvoj, jenz si velmi záhy uvédomil blízící se katastro- 
fu“. 2 Maleh funkci inteligence definoval o néco vymluvnéji 
a praktictéji: 


1 Alan George, Syria: Neither Bread ñor Freedom, Zed Books, London 2003, s. 54. 

2 Rozhovor se Sádikem Dzalálem al-Azmem porízeny dne 5. 5. 2001 Alanem Georgem, 
in: Alan George, op. cit., s. 56. 
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„Vzpomínám si, jak roli umélce popisoval jeden cesky 
spisovatel (jehoz jméno se mi ted'nevybavuje), jenz umélce 
prirovnával ke kanárkovi, kterého si s sebou do dolu nosí 
horníci. Kanárektu plní funkci jakéhosi poplasného zarízení: 
kdyz se v dolé radikálné zvysí koncentrace jedovatych 
plynü, kanárek se udusí jako první. A podobné vésteckou 
roli by mél zastávat i filmar v Syrii, ktery by - bez ohledu na 
okolnosti - mél na svych bedrech nést zodpovédnost za 
osud svého národa." 3 

Michel Kilo, dalsí vüdcí predstavitel damasského jara, se 
domníval, ze intelektuál - nadán zvlástní citlivostí a zkusenos- 
tí svéta a zaujímající zcela nezávislé postavení mimo vládní 
struktury - by mohl napomáhat prosazování obcanskych práv. 4 
Uméní a reformní hnutí by tak spolecnymi silami usilovaly 
o dosazení spolecensky prospésnych cílü. 

To, ze - prazské a damasské - hnutí sdílela podobné ideály, 
nelze samozrejmé pokládat za náhodu. Tyto ideály dozrávaly 
v prübéhu desetiletí, jez se neslo ve znamení snah o prosazení 
principü mezinárodního socialismu, díky nimz mohla rada 
Syranü vycestovat do Ceskoslovenska a rada Cechoslovákú 
zase do Syrie. A neslo jen o vzájemnou vyménu jednotliv- 
cü, ale i o sdílení dovedností a myslenek, které s sebou tito 
jednotlivci privázeli a jejichz posláním bylo vytvorit komplexní 
a odolnou globální socialistickou síf. Jedním z cílú bylo vy- 
budovat i nekomercní, státní kinematografii, jez by usilovala 
o prosazování rovnosti a právvsech obcanü. A byla to právé 
prazská FAMU, jez se stala centrem podpory tohoto typu fil- 
mového prümyslu, jakoz i ústredním stycnym bodem s druhym 
a tretím svétem. 

V seznamech posluchacü této skoly najdeme za téch néko- 
lik let velky pocet absolventü z arabskych zemí, z nichz vétsina 
získala vládní stipendia. Nejpocetnéji zastoupeni byli studenti 
zTuniska a Syrie. 5 A jako vübec první Syran se na FAMU 
dostal právé Maleh, kterého pak na katedru rezie následovali 
Moris Issa (prijel v roce 1970 a v Ceskoslovensku poté züstal 
uz natrvalo, pracoval predevsím pro televizi), Gérard Samaan 
(prijel v roce 1973 a poté udélal kariéru v západonémecké 


3 Nabil Maleh, Scenes from Life and Film, in: Insights into Syrian Cinema: Essays and 
Conversations with Contemporary Filmmakers, ed. Rasha Salti, Rattapallax, New York 
2006, s. 89. Autorem, jehoz jméno si Maleh nedokázal vybavit, byl Jan Skácel, básník, ktery 
toto prohlásil na spisovatelském sjezdu (1967), jenz pomohl na svét prazskému jaru. 

4 Alan George, op. cit., s. 33-34. 

5 Elektronická verze registru FAMU je dostupná na 

https://www.famu.cz/docs/Absolventi_1951-2005_dle_oboru_updated3.htm, 

dostupné z: 25.4. 2016. 


televizi) a Husein Moussa (prijel v roce 1974). Pak tu byli jesté 
absolventi dokumentárního filmu (Michel Issa, 1979) a kinema- 
tografie (Machhour Makhoul, ktery prijel v roce 1983 a rovnéz 
se v Ceskoslovensku usadil natrvalo). Mezi vsemi témito 
absolventy vsak Maleh vycnívá nejen díky své mezinárodné 
úspésné filmové kariére, ale i z toho düvodu, ze se vrátil do 
své rodné zemé, aby ji pomohl znovu budovat. Pripojila se 
tu k nému pocetná skupina mladych rezisérú, absolventü 
moskevského Institutu kinematografie Sergeje Gerasimova. 6 
Vsichni spolecné pracovali na utvárení státem podporovaného 
filmového sektoru, jejz zalozila baathistická vláda po prevratu 
v roce 1963, tedy presné jeden rok pred Malehovym návratem 
do Syrie. Toto úsilí se stalo soucástí sirsích snah o zestátnéní 
dalsích sektorü jako bankovnictví c¡ zemédélství. V prübéhu 
sedesátych let tyto zmény urychlily i doktríny prosazované 
krajní levicí, jez mély na svédomí i pozemkovou reformu a radi- 
kální antiimperialistickou zahranicní politiku. 

Zájem zemí Varsavské smlouvy o Syrii mél tedy geopolitic- 
ky, ekonomicky i ideologicky charakter. Jiz v roce 1957 se teh- 
dejsí ceskoslovensky ministr zahranicního obchodu Richard 
Dvorák vydal na diplomatickou cestu do Egypta a Syrie, aby 
s nové dekolonizovanymi zemémi navázal úzkou spolupráci. 

V prübéhu následujících let pak byla mezi obéma zemémi 
podepsána rada dalsích dohod, tykajících se mládeznickych 
organizací, odborü i nejrúznéjsích lékarskych a védeckych 
aliancí. Silné podpory se dostávalo téz kulturní a umélecké 
vyméné. 7 Syrské filmy financované vládní Národní filmovou 
organizací (NFO) byly uvádény na festivalech i v rámci rüz- 
nych programú syrského filmu v Ceskoslovensku, Sovétském 
svazu, Polsku, Némecké demokratické republice, Bulharsku 
a Rumunsku a v Syrii se zase na oplátku konaly filmové tydny 
vénované kinematografii vychodního bloku. 8 A takovou kvin- 
tesencí ci oporou této mezinárodní infrastruktury byla právé 
ona malá skupinka studentü filmu, kterí prisli ze Syrie do 
Prahy, aby zde nebyvalou mérou obohatili své tvürcí kariéry. 
Studená válka se vlekla a pro Syrii tyto vztahy predstavovaly 
patrné ty nejodolnéjsí a nejstálejsí vazby na komunistickou 
Evropu, pomineme-li vazby s ostatními zemémi arabského 

6 Vzdélání a kariéry téchto rezisérú jsou zaznamenány porobnéji in: Kay Dickinson, Arab 
Cinema Travels: Transnational Syria, Palestine, DubaiandBeyond, Palgrave/Macmillan, 
London 2016. 

7 Podrobné informace o téchto smlouvách a záznamech viz Pedro Ramet, The Soviet-Syrian 
Reiationship Since 1955, Westview Press, Boulder 1990, s. 240. 

8 ‘Abd al-Karim Al-Hassan, ‘Al-Sinima al-Suria: al-Bidaya al-Thaniya’ (‘Syrian Cinema: The 
Second Beginning’), BA Diss., Algiers University 1988, s. 68. Presnéjsí a kontextualizovany 
vyklad jednoho z téchto mezinárodních filmovych projektú v rámci festivalového turné 
viz Rossen Djagalov - Masha Salazkina, Tashkent ’68: A Cinematic Contact Zone, Slavic 
Review, sv. 75, 2016, c. 2, s. 279-298. 
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regionu. Podpora zemí typu Syrie ze strany vychodního bloku 
se i nadále halila do formulek o antiimperialistickém boji 
a vzájemném respektu. Politicky ekonom Zaki Laidi pozname- 
nal, ze z arabského pohledu: 

plnil univerzalismus marxismu tri aktivacní role: zdú- 
razñoval legitimnost boje za osvobození tím, ze jej sám 
inicioval; situoval jej do univerzálního historického oka- 
mziku, coz muselo nutné uspísit mobilizaci (,nejsme sami') 
a také pomohlo prekonávat urcité prekázky (,nase vítézství 
je jisté'), a sám sebe prezentoval jako analyticky nástroj, 
jenzje schopen usmirovat pozadavky národního boje (a tím 
eliminovat riziko, ze se presune do úzce vymezené identity) 
s imperativem modernity (,dohonit histori¡‘).“ 9 

Jako maly, doposud politicky nestabilní národ vystaveny 
mozné agresi ze zahranicí, konkrétné ze strany sousedních 
zemí jako Izrael, získala Syrie mnoho právé z podpory zemí, 
jako bylo Ceskoslovensko. Uzvosmdesátych letech 20. století 
byla Syrie povazována za „jednoho z nejvyznamnéjsích od- 
bératelú ceskoslovenského zbozí. Ceskoslovensko dokázalo 
se Syrii vzdy spolehlivé dojednat vyhodné podmínky pújcek 
odpovídajících velmi vysokym standardúm". 10 A pro syrské 
spojence na vychod od zelezné opony byla neméné vyznamná 
i strategická pozice Syrie ve Stredomofí. 

Je zrejmé, ze vztahy mezi obéma zemémi byly prínosné jak 
pro jejich ekonomické, tak geopolitické zájmy. Ceskoslovensko 
naslo v Syrii odbyt nejen pro vyvoz zbraní, ale i pro prúmyslová 
a strojní zarízení. Syrie mohla zase do Ceskoslovenska vyvázet 
své zemédélské vyrobky. 11 Obé zemé tedy nepochybné jednaly 
ve vlastním ekonomickém zájmu. Zatímco jiné zahranicní 
transakce s nesocialistickymi zemémi zavánély neokolo- 
niálním vykofisíováním, vzájemná spolupráce se zemémi 
Varsavské smlouvy slibovala a prirozené i prinásela takovou 
pomoc a prostredky, jez Syrie nutné potrebovala k budování 
sobéstacného postkoloniálního hospodárství. To bylo z velké 
cásti mozné díky dovozu tézké techniky ze zemí RVHP, tedy 
takového zbozí, jez podporovalo zaméstnanost a ekonomickou 
nezávislost, díky nimz nakonec Syrie v urcitych historickych 


9 Zaki Laidi, Introduction, in: The Third World and the Soviet Union, ed. Zaki Laidi, 

Zed Books, London 1988, s. 3. 

10 Jan Adamec, Czechoslovak-Syrian Relations during the Coid War, in: Syria During the 
Coid War: The East European Connection, Gasztold-Señ, Przemystaw et al., St Andrews, 
University of St Andrews Centre for Syrian Studies 2014, s. 83-84. 

11 Ibidem, s. 68-70. 


obdobích mohla uvádét, ze domácí vyroba predstavuje tri 
ctvrtiny národní hrubé prúmyslové produkce. 12 

Tézky prúmysl, tato obranná hráz vychodoevropského 
rozvoje, byl spolu s tézbou ropy z nové objevenych zdrojú 
vyzdvihován jako hnací síla obnovy hospodárství po staletí 
devastovaného koloniálním plenéním. A jak bohaté dosvéd- 
cuje i filmová historie, do takto pojaté prúmyslové moderni- 
zace byla opakovanézahrnována i kinematografie. Mezi lety 
1954-1972 uvolnily zemé Varsavské smlouvy na pomoc Syrii 
602 milionú dolarú, zatímco Spojené státy jen 60,5 milionu. 
Tentó rozdíl je o to markantnéjsí, uvédomíme-li si, jak slabé 
postavení méla na mezinárodním trhu ména téchto státü. 
Ceskoslovensky príspévek byl soucástí sirsího programu 
pomoci ze strany Sovétského svazu, kam spadalo vse od 
stavby zeleznic, zavlazovacích systémú, pres elektrické 
vedení prehrady na Eufratu, az po stavby továren a prúzkumy 
tézby ropy. Svou první smlouvou o stavbé ropné rafinerie 
v Homsu se v roce 1957 do hry zapojilo i Ceskoslovensko, 
které tehdy predbéhlo i financné vyhodnéjsí nabídky a zacalo 
Syrii pomáhat se stavbou elektrárny, jakoz i rady dalsích 
továren. 13 Smlouva svédcila jen o tom, ze motivace politická 
byla mnohem silnéjsí nez motivace financní. A soucástí tohoto 
sirsího ekonomicko-ideologického rámce se stal i syrsky 
kinematograficky prúmysl. Malehova tvorba po návratu do 
vlasti vlastné predstavuje jakési ospravedlñování principú 
spojujících druhy a tretí svét. Nejprve Maleh pro znárodnénou 
NFO natocil krátké filmy, napríklad Labour (Práce) a príspévek 
do povídkového filmu Men underthe Sun (Muzipod sluncem, 
1970), predkládající hypotézu zrození nového ideálu arabského 
muze vystaveného nepretrzitému útlaku ze strany Izraele 
a odsouzeného k rezistenci. Poté následoval celovecerní film 
The Leopard( 1972) vytvoreny na zakázku NFO, jehoz déj je 
zasazen do období po svrzení Francouzského mandátu v Syrii. 
Sleduje vzestup a zavrazdéní bojovníka za svobodu Abu 'Aliho, 
jenz se tésil velké úcté. V roce svého dokoncení získal tentó 
film 25. vyrocní cenu na Mezinárodním filmovém festivalu 
v Locarnu. 

Vzdélání, jez Maleh nabyl v Ceskoslovensku a jez odstarto- 
valo jeho kariéru, je tedy treba chápat jako nepatrnou soucást 
velkého závazku industriální modernizace. Prostrednictvím 
konkrétních cinú spolupráce se konsolidovaly a humanizo- 
valy obchodní dohody a hospodárská pomoc. V roce 1960, 
tedy ctyri roky pred Malehovym návratem do vlasti, prijel do 
Damasku - mezi radou dalsích odborníkú z nejrúznéjsích 

12 Efraim Karsh, Soviet Policy Towards Syria Since 1970, Macmillan, London 1991, s. 54. 

13 Pedro Ramet, op. cit., s. 21 a Jan Adamec, op. cit., s. 69. 
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oborü - i rezisér Bosko Vocinic, aby zde natocil svúj první 
krátkometrázní film produkovany syrskym ministerstvem kul- 
tury. Roku 1963 byla Národní filmová organizace zestátnéna 
jesté dükladnéji, a Vocinic tak mohl pro verejny sektor natocit 
nékolik dalsích krátkometrázních snímkú, a nabídnout tak do- 
mácím filmarúm bezprostrední zkusenost natácení. Nakonec 
pro NFO natocil i první celovecerní film The Lorry Driver (Ridic 
kamiónu, 1967). 

Cenny zahranicní prínos tohoto typu vsak trval jen do té 
doby, nez se ve filmafském remesle vyskolili sami Syrané. 
Predchozí kolonizace Syrie byla mozná právé díky vynuce- 
né ekonomické závislosti, jiz pri zivoté udrzovaly zámér- 
né vytvorené prekázky v domácím vzdélávacím systému, 
v podpore financní sobéstacnosti a v politické nezávislosti. 
Proto po pádu Francouzského mandátu ve ctyricátych letech 
20. století neexistovala v Syrii zádná moznost vzdélávání 
filmovych tvürcü. Zemé vychodního bloku na to reagovaly 
otevrením svych univerzit a dalsích odborné zamérenych 
institucí syrskym studentúm, coz mélo samozrejmé opét za 
cíl posílit i vzájemné geopolitické vazby. Na konci sedesátych 
let 20. století pocházela asi polovina mezinárodních studentü 
na ceskych univerzitách zarabskych zemí (jesté vícejich bylo 
na vojenskych akademiích). V nékterych institucích byl pocet 
Syranü dokonce stejnyjako pocet vsech ostatních studentü ze 
Stredního vychodu dohromady, coz byla nepochybné vyznam- 
ná skutecnost, uvázíme-li nevelkou rozlohu této zemé. 14 

Nabil Maleh byl vsak trochu vyjimecny popad. Do Prahy 
prijel na doporucení ceského kulturního atasé, se kterym se 
seznámil náhodou na jakémsi vecírku v Damasku. Studijní 
cestu si financoval sám. Nejprve se zapsal na studia jaderné 
fyziky, ale po zkusenosti filmového komparsisty béhem natá¬ 
cení v Praze své rozhodnutí prehodnotil a prestoupil na FAMU. 
Za svého pobytu v Ceskoslovensku pracoval téz jako novinár, 
moderátor, prekladatel a redaktor vysílání arabského rozhlasu, 
ktery byl tehdy jedním z rady sdélovacích prostredkú sírících 
ideu internacionalismu druhého a tretího svéta. 15 Maleh byl 
jediny Syran, ktery se z FAMU vrátil hned do vlasti, aby zde 
v pocátcích spoluutvárel rodící se znárodnény filmovy sektor. 
Püsobil tak vlastné jako prostredník na samém soutoku geo- 
politickych proudü, predával myslenky a dovednosti dál za 

14 Pedro Ramet, op. cit., s. 237 a R. D. McLaurin, The Middle Eastin Soviet Policy, Lexington 
Books, Lexington 1975, s. 90. 

15 Podrobnosti o letech, jez Nabil Maleh strávil v Praze viz Ala Yunis, A Leopard in Winter: An 
Interview with Syrian Director Nabil Maleh, Jadaliyya, 29.1.2013, dostupné z 25.4. 2017, 
http://jadaliyya.com/pages/index/9845/a-leopard-in-winter_an-interview-with-syrian-direc 
a Christa Salamandra, Nabil Maleh: Syria’s Leopard, in: TenArab Filmmakers: Política! 
Dissent and Social Critique, ed. Josef Gugler, Indiana University Press, Bloomington 
2015, s. 18. 


hranice, ve jménu globálního socialismu, zároveñ vsak i jako 
jejich nepretrzity kritik. 

FAMU, na kterou nastoupil Maleh, byla tou dobou jiz velmi 
dobre etablovaná a sebevédomá, kladla düraz na vyuku v ma- 
lych skupinkách a na kolaborativní prístup. To vse ale méla 
záhy zmarit tvrdá rána, kterou jí zasadila sovétská invaze. 16 
Sám Maleh o tom rekl: 

„Kromé technické stránky a vysokého uméleckého standar- 
du nabízela FAMU filmarüm i velmi rozvinuty a sofistikova- 
ny kulturní základ. Kultura tu byla soucástí kazdodenního 
zivota - byla nasím kazdodenním chlebem - nová kniha, hra, 
koncert nebo poutavá debata. Vse bylo dostupné. Bylo to 
jediné misto, které jsem poznal, kde byla kultura zadarmo. 
Jeden mésíc v Praze jsem mohl zít za stejné peníze, jaké 
bych dal za lístky nékam do zadní rady na koncerté v Parízi... 
Museli jsme znát díla Joyce, Dostojevského a rady dalsích. 
Kdyz jsem pak ucil na Kalifornské univerzité v Los Angeles, 
studenti tam namoudusi neméli ani ponétí, kdo byl Arthur 
Miller nebo Tennessee Williams. 1117 

Tentó obraz kulturního zivota prostého utilitarismu ci eli- 
tárství, bohatého a vsem dostupného, se tedy mél stát jednou 
z aspirací syrské národní filmové kultury. Takové ostatné bylo 
i vyslovné poslání FAMU. Napríklad Otakar Vávra, tehdejsí ve- 
doucí katedry filmové rezie, byl vysoce cenén za to, ze od stu- 
dentú vyzadoval neobycejné siroky rozhled. Nestacilo osvojit 
si jen techniku, nybrz bylo treba znát, jak uvádét teorii do praxe 
a naopak. 18 Vávra podporoval i nejrüznéjsí formy spolupráce 
reziséra s dalsími umélci, napríklad spisovateli. To vysvétluje, 
proc nékteré z Malehovych nejpüsobivéjsích filmú byly 
adaptacemi literárních dél. SnímekZ.eopar-£/pfivedl na stríbrné 
plátno tehdy nové publikovany stejnojmenny román Haidara 
Haidara a snímek Fragmenty (Fragments , 1979) zase vycházel 
z oceñovaného autobiografického románu Fragmentypaméti 
(Fragments of Memory, 1979) syrského autora Hanna Mina. 

K sirokému kulturnímu zábéru studentü FAMU prispíval, mimo 
jiné, i neomezeny prístup do prazského filmového archivu, 
tedy ke vsem filmúm, které se dostaly do zemé bez ohledu na 
to, zda byly pozdéji vybrány do distribuce, ci nikoli. 19 

16 Pro podrobnéjsí predstavu o vzdélání nabízeném na FAMU viz Jan Bernard, 

FAMU’s Biography: History of the National Film School in Prague, dostupné z 25.4. 2017, 
http://international.famu.ez//files/2012-08/120819111831.pdf. 

17 Nabil Maleh v rozhovoru s Alou Yunis, viz Ala Yunis, A Leopard in Winter..., op. cit. 

18 Jan Bernard, op. cit., s. 6. 

19 Peter Hames, The Golden Sixties: The Czechoslovak New Wave Revisited, Studies in 
Eastern European Cinema, sv. 4, 2014, c. 2, s. 28. 
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FAMU také vlastnila velmi dobré vybavení, méla k dispozici 
veskeré nezbytné technologie, s nimiz studenti mohli vytváret 
standardní filmy. Nabízela rovnéz ucební program vypraco- 
vany ve spolupráci s moskevskym Institutem kinematografie 
Sergeje Gerasimova. Syrstí studenti se zde seznamovali 
s urcitym vzorem centrálné plánované státní kulturní podpory. 
Dokonce i prohlásení ceskoslovenského Ministerstva infor¬ 
mad a kultury o filmovém prúmyslu z roku 1949 odpovídalo 
i pozdéjsí definici syrské NFO ustanovené v roce 1963: 

.filmy jsou vlastnictvím státu, nevznikají se zámérem 

obchodním, nybrz s cíli kulturními a edukacními, a usilují 
o naplñování spravedlivych pracovních podmínek vsech 
tvürcích pracovníkü... odborná príprava [filmovych pracov- 
níkú] jim skytá materiální zabezpecení tak, aby se nemuseli 
prizpüsobovat ekonomickym, organizacné-produkcním 
a individuálním scénickym pozadavkúm." 20 

Tyto principy prijala o ctyriadvacet let pozdéji za své i syrská 
NFO, jez tehdy velmi usilovala o to, aby kinematografii prosa- 
dila jako verejny statek, ktery spravuje národní stát jménem 
veskerého lidu. Jak rekl sám Maleh: „Kdyz jste tehdy pracoval 
pro film, neznamenalo to jen vytváret filmy, ale soucasné i po- 
kládatzáklady národní kinematografie." 21 Po pádu Berlínské 
zdi Malehüv syrsky kolega a absolvent moskevského Institutu 
kinematografie rezisér Oussamma Mohammad prozradil, jak 
vyjimecné podmínky tehdy v NFO panovaly: „Syrieje patrné 
jedinym místem na svété, kde mlady filmar dostane bez 
jakékoli predchozí zásadnéjsí zkusenosti prílezitost natácet 
celovecerní film, a to bez ohledu na zivotaschopnost filmu po 
jeho uvedení do distribuce." 22 NFO nabízela navrátilcüm do 
vlasti stálá mista v civilní sluzbé, Maleh se vsak takovéto pozici 
vyhybal a uprednostñoval práci na zakázku. NFO se nedostá- 
valo takového vybavení, jaké mél k dispozici ceskoslovensky 
Barrandov, zato se vsak snazila podporovat sobéstacnou, 
vertikálné integrovanou, protekcionistickou a neziskovou 
filmovou kulturu. To se jí darilo pomocí exkluzivních práv na 


20 Czechoslovak State Film, Guide to Czechoslovak State Cinematography, Czechoslovak 
State Film, Prague 1949, s. 3 a 47, podle neuvedené citace ministra informací a kultury 
Václava Kopeckého. 

21 Nabil Maleh, Scenes from Life and Film, in: Insights into Syrian Cinema..., op. cit., s. 89. 

22 Oussamma Mohammad, Tea is Coffee, Coffee is Tea: Freedom in a Closed Room, in: 
Insights into Syrian Cinema..., op. cit., s. 157. 


import a snahou filmy produkovat a distribuovat ve spolupráci 
s domácím soukromym sektorem. 23 

Strategické prúmyslové plánování nebylo vsak to jediné, co 
mély obé zemé spolecné. Malehüv film The Extras (Kompars) 
z roku 1993 vykazuje napríklad typicky cesky rukopis. Jde 
o kafkovskou variaci na policejní stát, v níz je autoritárská vlá- 
da konfrontována - ve stylu ceskoslovenské nové vlny - s cer- 
nym, absurdním humorem. Film vypráví príbéh svobodného 
páru, z nichz jeden se ziví jako herec malych rolí ve státních 
divadlech a oba pak v obcanském zivoté hrají jaksi vedlejsí 
roli, „kompars“. Jejich snahu o zavrsení vztahu opakované 
marí intervence bezpecnostních slozek, skutecné i smyslené. 
Predobraz filmu Ize snadno rozpoznat v ceskoslovenskych fil- 
mech typu Ucho (rezie Karel Kachyña, 1970). Oba filmy pojed- 
návají o mlhavém, nezjistitelném rozdílu mezi paranoiou a sku- 
tecnou konspiracní spionází. „Ucho“, které v byté prazského 
páru mozná odposlouchává anebo mozná neodposlouchává, 
nakonec dosáhne pozadovaného cíle: sebe-dohledu. Oba filmy 
také pracují s preryvanou zvukovou stopou a nesouvislym 
vyprávéním, ve kterém se v urcitych momentech, v zábérech 
reakcí aktérü, kamera méní v postavu príbéhu, která déní bud' 
aktivné sleduje anebo jen pasivné zaznamenává. 

Jedná se o dúlezitou souvislost, jednu z mnoha, jiz je treba 
interpretovat ve svétle geopolitickych sfér vlivu, nikoli vsak 
na základé zjednodusujícího modelu zákazník - stát, jenz by 
patrné mohl snadno sklouznout k predstavé, ze Syrie pouze 
„následovala“ príklad ceskoslovenské estetiky. Vztah mezi 
obéma zemémi byl totiz v praxi mnohem slozitéjsí. Syrie nikdy 
nenastoupila komunistickou linii, ani nikterak nespéchala ci 
nedychtila po okamzitém splácení svého dluhu za ceskoslo¬ 
vensky import. I tak je ale nutné si uvédomit, za co presné 
Ceskoslovensku v souladu s logikou socialistického interna- 
cionalismu „vdécila“ (a to jak na poli kultury, tak i v dalsích ob- 
lastech). Z hlediska vlastnickych vztahú bychom Prahu mohli 
pokládat za jakysi püvodní zdroj; jenze príklady sdílené teore- 
tické a technické odbornosti, estetického ladéní, spolecného 
úsilí o zestátnéní, vseobecné vzdélání a zkvalitnéní sociálních 
aspektú ideologického presvédcení migrovaly multilaterálné 
tak, ze je nelze zakládat na modelu centrum - periferie, nybrz 
spíse na modelu hluboké globální solidarity. 

Müzeme tak soudit jednak dle spolecnych cílü dosaho- 
vat rovnoprávnéji usporádané spolecnosti, jez byly v téchto 
zemích komplexné zkoumány a prosazovány, a jednak i na zá¬ 
kladé jejich filmovych prümyslü. Nespravedlností soukromého 

23 Úredním dokumentem ustavujícím syrskou Národní filmovou organizad a její popis práce 

je direktiva 258, cit. in: Jan Alaksan, Tarikh al-Sinima al-Suria 1928-1988 (The Historyof 

Syrian Cinema 1928-1988), Publications of the Ministry of Culture, Damascus 1987, s. 53. 
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vlastnictví jako takového se ostatné zabyvá i snímek Leopard , 
jenz vypráví príbéh vzpoury jednoho farmáre proti místní feu- 
dální nadvládé. Za lidové-proletárského povstání se ukáze, ze 
nároky porobenych zemédélcü na püdu jsou vlastné navysost 
prirozené, v symbióze s jejich prostredím a komunitou, nebot 
oni sami se prirovnávají k setbé. Zájem o pracující trídu a o ty, 
kdo jsou ve spolecnosti nedostatecné zastoupeni, Ize nalézt 
nejen v Malehové tvorbé, ale i v dalsích filmech vyproduko- 
vanych v ostatních socialistickych státech. Vzdy se staví do 
príkré a zámérné opozice vüci vylucování zemédélskych dél- 
níkú, minorit ci uprchlíkú, tak typickému pro vétsinu filmovych 
vyprávéní. Ve snímku Fragmenty jsou postavy zemédélcü 
vykresleny komplexné, pomocí realistickych detailü. Tentó film 
se vénuje i materiální stránce zivota zemédélcü a pracovním 
podmínkám, jez mohou farmáfüm prospívat anebo skodit 
v závislosti na tom, zda se mezinárodní ceny za hedvábí hroutí 
kvúli levnéjsím syntetickym vláknúm z Indie. 

Cílem tohoto filmu nebylo jen poukázat, ze strádání téchto 
komunit má z politického pohledu více dimenzí, ale i nalézt 
vhodny filmovy jazyk, jaktuto skutecnost co mozná nejprav- 
divéji zachytit. Tehdejsí cestí reziséri jako Milos Forman, Véra 
Chytilová ci Jirí Menzel si za tímto úcelem do svych filmü 
vybírali neherce. Chtéli tím podtrhnout jak bezprostrední, 
neucesanou prítomnost postav, takzároveñ i narusittradicní 
hierarchii, jez filmarúm diktuje, kdo si zaslouzí stát pred ka- 
merou. Takové smérování vykazuje jiz Malehúv absolventsky 
film Beware! A Child? (Pozor! Díte?, 1963), a to jak jemnym 
vedením détskych protagonistú, tak citlivostí pro dramatické 
období dospívání. Vse je tu zachyceno rucní kamerou, jez sice 
stále jesté plní funkci pozorovatele, zároveñ vsak uz ale püsobí 
i zúcastnéné. Cítíme, ze jsme se ocitli v prítomnosti détí, ne- 
jsme vsak vmanipulováváni do zádnych vyhranénych postojü. 
Vsednodenní rozvlácnosti tohoto snímku se pozdéji priblízil 
i film Kompars, jehoz déj se z valné cásti odehrává mezi dvéma 
postavami nacházejícími se v jedné místnosti. Tím je na jedné 
strané navozen pocit sociálního vyloucení, na strané druhé je 
vsak zároveñ umocnéna i jednoduchost pouzitych prostredkü 
odpovídajících béhu vsedního zivota. 

Leopard , Malehüv první celovecerní film pro syrskou 
NFO po návratu z FAMU, predstavuje jeden zautorovych 
nejdynamictéjsích a nejodváznéjsích pokusü o zachycení 
postav. Maleh zde opét vyuzil nehercü, navíc bez pouzití lícení. 
V zájmu zachování integrity skutecnych zivotních podmínek 
postav se film natácel v exteriérech, a navíc v cernobílé verzi, 
nebot' Maleh mél za to, ze by barva mohla predlohu prílis 
prikráslovat. Detailní zábéry rucní kamerou opét navozují 
pocity intimního kontaktu a sounálezitosti diváka s postavami. 


Opomíjí tradicní techniky, napríklad vystríhání urcitych zábérü 
individuálních protagonistü s cílem navodit davové scény, 
a misto toho volí rady prejezdü kamerou pres shromázdéné 
vesnicany, címz obycejnym postavám zajist'uje dostatecnou 
pozornost. Prílezitostné crescendo smérující k vyvrcho- 
lení melodramatícky zpodobenych mezilidskych vztahú 
posunuje film smérem k oblíbenému egyptskému filmu (tou 
dobou rovnéz zestátnénému). Ve filmu je patrné i pritakání 
dialektickému strihu, tak jak se pouzíval v Sovétském svazu, 
kupríkladu prostrihy mezi policejním bitím Abu Aliho a scénou 
shromázdénych vesnicanü, za jejichz práva ‘Ali bojoval, 
kdyz se postavil do opozice vüci jejich feudálním pánüm. 

V nékterych cástech filmu zaznívají oslavné písné na Abu 
‘Aliho - jejich hudební styl zní místy lidové, z vétsí cásti je 
vsak prostoupen modernistickymi idiomy, a texty, zpívané ve 
vysoké poloze s typicky arabskym frázováním, vyprávéjí radu 
legendárních príbéhú o Abu ‘Alim. 

Opakovaná slova písní predstavují Abu ‘Aliho jako vzorové- 
ho bojovníka proti imperialismu, jako Symbol ci inspiraci obec- 
né revolty, nikoli jako postavu se slozitou psychologickou kres- 
bou. ‘Ali se brání strelbou do policistü, poté je na útéku, okrádá 
bohaté a chudym dává, az je posléze zajat, mucen a nakonec 
prohlásen za mucedníka za velkou véc: za svobodu syrské 
délnické trídy. Pro Maleha byla osoba Abu ‘Aliho „pansyrskym, 
ci dokonce panarabskym symbolem" ani ne tak boje za národ, 
ale spíse za urcitou komunitu. 24 Jonathan Holt Shannon se 
domnívá, ze cenéné postavení „rolníka“ v syrské kulture, ale 
vlastné i v celém kulturním spektru, migrovalo spolu s tvürci, 
jako byl Maleh a dále se obohacovalo o „vychodoevropské 
pojetí folkloru, nacionalismu a autenticnosti, aby nakonec na- 
pomohlo ustálení ikonografie idealizovaného obcana“. 25 Tentó 
obraz nebyl jen cisté populisticky, nybrz skutecné populární: 
syrstí diváci nékolik mésícü v kuse plnili vládní kina al-Kindi, 
jen aby film Leopard mohli zhlédnout. 

Takové vysledky dosvédcují, ze se Malehovi podarilo svou 
ctizádost, zivenou roky strávenymi na FAMU, naplnit a vy- 
tvorit kulturu zivoucí a smysluplnou, zároveñ rovnostárskou 
a protikolonialistickou, a to pro siroky okruh divákú. Stal se tak 
jakymsi prostredníkem mezi druhym a tretím svétem: uz ne in- 
dividualisticky autor usilující o naplnéní svych tvürcích rozma- 
rü, nybrz pohyblivá soucást rozmérné komplexní geopolitické 


24 Nabil Maleh v rozhovoru s Christou Salamandra, Nabil Maleh: Syria’s Leopard, op. cit., 
s. 21, prevzato ze soukromé korespondence se Salamandrou, 22.6. a 7.9. 2011. 

25 Jonathan Holt Shannon, Among the Jasmine Trees: Music and Modernity in Contemporary 
Syria, Wesleyan University Press, Middletown, Connecticut 2006, s. 16. 
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infrastruktury technické pomoci, ideologie, podporya meziná- 
rodní solidarity. 

V následujících letech zesilovalo baathistické vedení 
v zemi útlak, jenz vyvolával kritické reakce, obsazené i ve 
filmu Kompars, a NFO byla nucena zvolnit tempo produk- 
ce. Následovalo damasské jaro a povstání v roce 2011. 

V následujících letech presunul Maleh tézisté své práce do 
televize, domácí i zahranicní, a to predevsím do zahranicních 
koprodukcí a projektú realizovanych vlastní spolecností Ebla. 
Díky tomu, ze se nikdy nestal státním zaméstnancem NFO na 
plny úvazek, jen od ni prijímal zakázky, darilo se mu udrzovat 
si odstup od státního aparátu, a zároveñ tak i velmi vyznamné 
obohacovat národní kulturu. Totéz bychom samozrejmé 
mohli ríci i o jeho spoluzácích z FAMU, predstavitelích ceské 
nové vlny. 

Autorka tohoto clánku stále vzpomíná, jak kdysi Maleha do- 
provázela na natácení do mésta Kámislí v severní Syrii, poblíz 
turecké hranice. Vysledny dokument, Portrét Kámislí (2007), je 
slozen z rozhovorü vypovídajících o multikulturním prostredí 
a harmonickém souzití obyvatel tohoto mésta. V roce 2011, 
v dobé ohrození míru, musel Maleh Syrii opustit. Az do svého 
skonu v roce 2016 se sem uz bohuzel nikdy nepodíval. Rada 
z nás dnes déní v Syrii sleduje na internetu, a to prostrednic- 
tvím audiovizuálních nahrávek porizovanych syrskymi noviná- 
ri. Reportáze tohoto typu uz dnes zcela nahradily rafinovany 
styl zaujatého vyprávéní, za néjz byl Maleh oprávnéné cenén. 
Díky témto záznamúm ale také analytici zjistili, ze syrská do- 
mobrana k prizivování soucasného konfliktu neustále pouzívá 
i ceské zbrané - dovázené sem jiz pred lety spolu s vybavením 
nutnym pro budování syrského filmového prúmyslu. 
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Pozor! Díte? (Watch Out! Child?), Nabil Maleh, 1963. 
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Pozor! Díte? (Watch Out! Child?), Nabil Maleh, 1963. 
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Pozor! Díte? (Watch Out! Child?), Nabil Maleh, 1963. 
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More Than Just 
Extras: FAMU Within 
Czechoslovak-Syrian 
Relations 


Kay Dickinson 


ln the first months of this millennium and the last days of the 
Ba'thist autocrat Hafiz al-Assad, a new civil society movement 
began cautiously to blossom in Syria. Its popular ñame was the 
Damascus Spring and its organisers made reference to the po- 
litical thaw and spirit of renewal that had coloured the Prague 
Spring of 1968. 1 The inaugural meeting of what was to become, 
like its antecedent, a movement that garnered significant 
flavour and energy from the participation of the intelligentsia, 
took place in the home of filmmaker Nabil Maleh. Maleh had 
graduated from the film directing programme at the Film and 
TV School of the Academy of Performing Arts in Prague (FAMU) 
in 1964, just two years after the famous New Wave cohort that 
included Vera Chytilová and Jirf Menzel. The Syrian movement 
to which Maleh contributed fought for legislative, electoral, 
political and gender reform, freedom of speech, as well as the 
lifting of the State of emergency. It grew by word-of-mouth 
and flourished within forums held in prívate homes. The coun- 
try’s leading filmmakers, along with other artists and intellectu- 
als, signed the Damascus Spring’s two public sets of demands, 
petitions that elicited government acquiescence to begin with, 
followed by a crackdown. This tightening of control restricted 
the autonomy of artists in a way that would have seemed all too 
familiar to FAMU-trained filmmakers who had lived through the 
Husák-era ‘normalisation’ initiatives of the 1970s. 

The Prague and Damascus Springs creatively and non- 
violently questioned the dogmatic and dictatorial corruption 
of communism, with intellectuals assuming the princi¬ 
pal roles. Sadiq Jalal al-Azm, a leading thinker within the 
Damascus Spring, remarked how eastern European intellec¬ 
tuals had 'turned out to be the vanguard that saw early the 
catastrophe that was coming.’ 2 Maleh himself framed the 
intelligentsia’s function more eloquently and practically: 


1 Alan George, Syria: Neither Bread ñor Freedom (London: Zed Books, 2003), 54 

2 Interview with Sadiq Jalal al-Azm conducted on 5 May 2001 by Alan George in 
Alan George, Syria: Neither Bread ñor Freedom (London: Zed Books, 2003), 56. 
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I remember the description for the role of the artist given by 
a Czech writer (whose ñame escapes me now), where he 
likens him/her to the bird miners carry with them into the 
depths of the mines. He is their living warning System: if the 
levels of poisonous gas reach dangerous heights, the bird is 
the first to suffocate. The filmmaker in Syria should not be 
different from a prophet for his society; he ought to shoul- 
der the weight of responsibility for the fate of his nation no 
matter what the circumstances. 3 

For another Damascus Spring figurehead, Michel Kilo, the 
figure of the intellectual, existing at a crucial remove from ac¬ 
tual governance and imbued with particular sensitivities and 
worldly experiences, could help leverage augmented Citizen 
rights. 4 Art and reform would work to better each other. 

These overlaps in ideáis between Prague and Damascus 
cannot, of course, be deemed arbitrary. They matured through 
decades of prior efforts on the part of internationalist social- 
ism that had seen many Syrians travel to Czechoslovakia and 
Czechoslovaks to Syria. The traffic was not simply in individu¬ 
áis, but also in the skills and ideas they transported, all fuelled 
by the aim of building a comprehensive and robust global 
socialist network. One of their objectives was the creation of 
a non-commercial, state-run cinema that would agítate for 
equality and the rights of the everyday Citizen. FAMU became 
a hub for the promotion of this type of film industry, as well as 
a crucial nodal point of second and third-world exchange. 

The school’s register contains a large number of graduates 
from the Arab world over the years, most sent on govern- 
ment scholarships. Tunisia and Syria are especially well 
represented. 5 The first Syrian to arrive was Maleh, followed 
onto the directing programme by Morís Issa (who arrived in 
1970 and remained in Czechoslovakia, working mainly in tel¬ 
evisión), Gérard Samaan (arrived in 1973 and forged a career 
in West Germán televisión), and Husein Moussa (arrived in 
1974). In addition, there were Syrian graduates in documen- 
tary filmmaking (Michel Issa, 1979) and cinematography 
(Machhour Makhoul, who arrived in 1983 and also remained 
in Czechoslovakia). Of these, Maleh stands out not only for his 

3 Nabil Maleh, “Scenes from Life and Film,” in Insights ¡rito Syrian Cinema: Essays and 
Conversations with Contemporary Filmmakers, ed. Rasha Salti (New York: Rattapallax, 
2006), 89. The author whose ñame Maleh could not recall is Jan Skácel, a poet who made 
this declaration during the 1967 Writers’ Congress, an eventthat help propel the Prague 
Spring into action. 

4 Alan George, Syria: Neither Bread ñor Freedom (London: Zed Books, 2003), 33-4. 

5 An online versión of FAMU’s register is available at 

https://www.famu.cz/docs/Absolventi_1951-2005_dle_oboru_updated3.htm, accessed 

April 252016. 


distinguished, internationally-honoured career in filmmaking, 
but also for having returned to his homeland in order to help 
rebuild it. He was joined there by a large group of younger 
directors who had been trained at the Gerasimov Institute of 
Cinematography (VGIK) in Moscow. 6 Together, they partici- 
pated in and challenged the state-supported cinema culture 
that the successful Ba'thist coup of 1963 had established 
just one year before Maleh’s return, and which encompassed 
other attempts at nationalisation in sectors such as banking 
and agriculture. Hard-left doctrine accelerated these changes 
throughout the later sixties to inelude land reform and a radi¬ 
cal anti-imperialist foreign policy. 

Throughout this period the interest of Warsaw Pact coun- 
tries in Syria was geopolitieal, economic and ¡deological. As 
early as 1957, the Czechoslovak Minister of Foreign Trade, 
Richard Dvorak, had embarked on a diplomatic mission to 
Egypt and Syria in order to foster strong ties with these two 
newly decolonised countries. As the years passed, numer- 
ous accords were struck, covering youth organisations and 
trade unions as well as medical and other scientific allianc- 
es. Cultural and artistic connections were also energetically 
promoted. 7 Syrian films, supported by the government-run 
National Film Organisation (NFO), were welcomed at festivals 
and programmes dedicated to Syrian film in Czechoslovakia, 
the Soviet Union, Poland, East Germany, Bulgaria and 
Romanía, while eastern bloc film weeks were hosted in 
Syria. 8 As such, this small cluster of students who made the 
journey from Syria to Prague and who benefitted enormously 
in terms of their individual Creative careers are, arguably, the 
quintessential embodiments and architects of an internation¬ 
alist infrastructure. As the Coid War rumbled on, these sorts 
of relations achieved for Syria perhaps the most enduring and 
uninterrupted ties to communist Europe of any country in the 
Arab región. 

Eastern bloc support for countries like Syria was pervasive- 
ly couched in the languages of anti-imperialism and mutual 
respect. From the Arab perspective, political economist Zaki 
Laídi notes how: 


6 These directors’ educations and careers are detailed more fully in Kay Dickinson, 

Arab Cinema Travels: TransnationalSyria, Palestine, Dubaiand Beyond (London: 
Palgrave/Macmillan, 2016). 

7 For fuller details of all these treaties and accords, please see Pedro Ramet, The Soviet 
-Syrian Relationship Since 1955 (Boulder: Westview Press, 1990), 240. 

8 ‘Abd al-Karim Al-Hassan, ‘Al-Sinima al-Suria: al-Bidaya al-Thaniya’ (‘Syrian Cinema: 

The Second Beginning’) (BA Diss., Algiers University, 1988), 68. For a more rigorous and 
contextualized account of one of these internationalist film projeets within the festival 
Circuit, see Rossen Djagalov and Masha Salazkina, “Tashkent '68: A Cinematic Contact 
Zone,” Slavic ReviewV ol. 75, No. 2 (2016), 279-298. 
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Access to universality through Marxism thus fulfilled three 
mobilizing functions: it enhanced the legitimacy of the 
liberation struggle by opening it up; it placed it in a universal 
historical movement which was bound to speed up mobi- 
lization ('we are not alone’) and help to overeóme certain 
obstacles (’our victory is certain’): and it presented itself as 
a body of analysis making it possible to reconcile the de- 
mands of the nationalist struggle (and the risk of a withdra- 
wal into a narrow identity) with the imperatives of modernity 
(’catching up with history’). 9 

As a small, hitherto politically unstable nation vulnerable 
to foreign aggression, particularly from neighbouring Israel, 
Syria had much to gain from the backing of countries like 
Czechoslovakia. By the 1980s, Syria was considered one of 
'the most important recipients of Czechoslovak matériel’, and 
Czechoslovakia reliably renegotiated lenient loan terms and 
met very high demand. 10 Ñor was Syria’s strategic position 
within the Mediterranean lost on its allies east of the Iron 
Curtain. 

Of course, the relationship between the two countries yield- 
ed economic as well as geopolitical benefits. Czechoslovakia 
found in Syria a market for not just weaponry, but also industri¬ 
al machinery and plant. For its part, Syria was able to sell its 
agricultural produce to Czechoslovakia. 11 Each was undenia- 
bly acting on economic interests. Yet while other non-socialist 
cross-bordertransactions reeked of neo-colonial exploitation, 
the interactions with the Warsaw Pact States promised, and 
genuinely delivered, the aid and resources required by Syria to 
build a self-sufficient post-colonial economy. This was in large 
measure thanks to hardware exported from the COMECON 
región, goods with a capacity to boost employment and 
economic independence that would ultimately allow Syria, at 
certain points in its history, to report state-made producís as 
three-quarters of its gross national industrial output. 12 

Heavy industry, the bulwark of eastern European develop- 
ment, and the exploitation of new oil reserves were promoted 
as the engine of recovery for an economy devastated over 


9 Zaki Laídi, “Introduction," in The Third World and the Soviet Union, ed. Zaki Lai'di 
(London: Zed Books, 1988), 3. 

10 Jan Adamec, “Czechoslovak-Syrian Relations during the Coid War,” in Syria During the 
Coid War: The East European Connection Gasztold-Señ, Przemystaw et al (St Andrews: 
University of St Andrews Centre for Syrian Studies, 2014), 83-4. 

11 Jan Adamec, “Czechoslovak-Syrian Relations during the Coid War,” in Syria During the 
Coid War: The East European Connection Gasztold-Señ, Przemystaw et al (St Andrews: 
University of St Andrews Centre for Syrian Studies, 2014), 68-70. 

12 Efraim Karsh, Soviet Policy Towards Syria Since 1970 (London: Macmillan, 1991), 54. 


centuries by colonial pillage. As film history has made abun- 
dantly clear, cinema was repeatedly co-opted into this versión 
of industrial modernisation. Between 1954 and 1972, $602 mil- 
lion of aid was disbursed to Syria from the Warsaw Pact States 
in comparison with $60.5 million from the USA, a differential 
all the more generous given the weakness of their currencies 
on the forex market. The Czechoslovak contribution was 
part of more wide-ranging efforts by the Soviet Union, which 
included everything from railways, irrigation and power lines 
to a dam on the Euphrates, factory construction and oil pros- 
pecting projeets. Beginning with a contract for building an oil 
refinery in Homs as early as 1957, which triumphed against 
better valué offers in a manner that bespeaks political rather 
than financial motivations, Czechoslovakia weighed in by help- 
ing Syria construct a power station and a number of faetones. 13 
Syria’s film industry was to take its place within this broader 
economic and ideological landscape. Maleh’s work upon 
returning to his homeland stands as complete vindication of 
the principies that traversed the second and third worlds. First 
there were his shorts for the then nationalized NFO, which 
inelude Labour, his contribution to the portmanteau film Men 
Underthe Sun (1970), which wordlessly hypothesises the birth 
of a new Arab Ideal Man, beleaguered by Israeli oppression 
and destined for resistance. Then there was his full-length 
feature film, commissioned by the NFO, The Leopard (1972). 
Set in the period after the overthrow of French Mándate 
rule in Syria, the film stirringly charts the rise and assassi- 
nation of the much eulogised, real-life freedom fighter, Abu 
’Ali. The movie went on to win the Locarno Film Festival’s 
25 ,h Anniversary Prize that same year. 

The education that Maleh received in Czechoslovakia that 
set him on this path should thus be read as just one instance 
of an extensive commitment to industrial modernisation. 

Trade agreements and economic aid were simultaneous- 
ly Consolidated and humanised through on-the-ground 
cooperation. In 1960, fouryears before Maleh returned to 
Damascus, the Yugoslav director Bosko Vocinic, one of many 
experts from a range of different fields, arrived to direct the 
first short film produced by the Syrian Ministry of Culture. In 
1963, the National Film Organisation was more systematically 
nationalised and Vocinic steadily supplied a number of other 
short movies for the public sector, all the while granting local 


13 Pedro Ramet, The Soviet-Syrian Relationship Since 1955 (Boulder: Westview Press, 
1990), 21, and Jan Adamec, “Czechoslovak-Syrian Relations during the Coid War," in Syria 
During the Coid War: The East European Connection Gasztold-Señ, Przemystaw et al 
(St Andrews: University of St Andrews Centre for Syrian Studies, 2014), 69. 
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people hands-on experience of filmmaking. This all led to 
his eventually directing the NFO’s first feature film The Lorry 
Driver (1967). 

However, valuable foreign contributions of this kind 
were only to last as long as it would take to train suitable 
Syrians. Colonisation sustains itself through enforced eco- 
nomic reliance, something that is typically aided and abetted 
by deliberately created impediments to local education and 
its role in fostering both financial self-reliance and political 
independence. Syria had been left with nothing in the way 
of training opportunities for filmmakers by the dismantle- 
ment of the French Mándate in the 1940s. The eastern bloc 
responded by providing sustained access to its universities 
and specialised institutes, and the geopolitical ties this would 
achieve were also acknowledged. By the late 1960s, around 
half of these international students hailed from the Arab world 
(more so in the case of military academies) and in some cases 
Syrians numbered as many as the rest of the Middle Eastern 
enrolees combined, a significant fact considering the coun- 
try’s modest size. 14 

Nabil Maleh is something of an exception. His journey to 
Prague was self-funded, encouraged bya Czech cultural 
attaché he had met by chance at a party in Damascus. At 
first registered to study nuclear physics, his experience as 
a film extra in Prague saw him transfer to FAMU. While in 
Czechoslovakia he also worked as a journalist, presenter, 
translator and editor for the Arab Radio Transmission, one of 
many media outlets institutionalising second and third world 
internationalism. 15 Maleh, FAMU's only Syrian to return and 
work in his country’s fledgling nationalised film sector, stands 
at the confluence of these geopolitical currents, a conduit for 
ideas and practices traded across national boundaries in the 
ñame of global socialism, as well as being their regular critic. 

Maleh had arrived at a firmly established, self-confident 
FAMU that emphasised learning in small groups and 


14 Pedro Ramet, The Soviet-Syrian Relationship Since 1955 (Boulder: Westview Press, 1990), 
237 and R.D. McLaurin, The Middle Eastin Soviet Policy (Lexington: Lexington Books, 
1975), 90. 

15 Details of Nabil Maleh’s years in Prague as detailed by Ala Yunis, 

“A Leopard in Winter: An Interview with Syrian Director Nabil 
Maleh," Jadaliyya January 29, 2013, accessed April 25, 2017, 

http://jadaliyya.com/pages/index/9845/a-leopard-in-winter_an-interview-with-syrian-direc 
and Christa Salamandra, “Nabil Maleh: Syria’s Leopard,” in Ten Arab Filmmakers: Political 
Dissent and Social Critique, ed. Josef Gugler (Bloomington: Indiana University Press, 

2015), 18. 


a collaborative approach yet to be quashed by the clampdown 
engendered by the Soviet invasión. 16 As he said: 

In addition to the technical side and high artistic standards, 
FAMU created and developed a very sophisticated cultural 
base for the filmmaker. Culture was a part of daily life-a dai- 
ly event-a new book, play, concert, an engaging debate. 

And everything was accessible. It is the only place I found 
where culture was free of charge. I lived for one month in 
Prague for what a concert with bad seats would have cost 
in París... we had to know the works of Joyce, Dostoyevsky, 
and so on. When I taught at UCLA, the students honestly 
didn’t know who Arthur Miller and Tennessee Williams 
were. 17 

This snapshot of a cultural life liberated from profit and 
elitism, plentiful and available to all, was to find its home in 
the aspirations of a Syrian national film culture. It was FAMU’s 
explicit mission, and Otakar Vávra, head of the film directing 
department at that time, was highly rated for his insistence 
upon an exceedingly broad education ranging far beyond 
mere technique, but setting theory to work in practice and 
vice versa. 18 Collaborations with other artists, e.g. novelists, 
were encouraged, making it easy to understand why some of 
Maleh's most powerful films were adaptations of literature. 
The Leopard brought to the silver screen Haydar Haydar’s 
recently published novel of the same ñame, while Fragments 
(1979) was based on Hanna Mina’s acclaimed autobiograph- 
ical novel Fragments of Memory. The emphasis given to 
a broad cultural background was bolstered by, among other 
things, FAMU’s unreserved access to the Prague Film Archive 
and to any movies entering the country, whether or not they 
would later be selected for distribution. 19 

Well-resourced with all the necessary technology for 
students to experience and produce industry-standard work, 
with a curriculum developed in consort with Moscow’s VGIK, 
FAMU was well placed to provide Syrians with templates for 
the centrally planned, nationalised support of culture. As early 

16 For a fuller picture of the education on offer at FAMU, see Jan Bernard, 

“FAMU’s Biography: History of the National Film School in Prague,” accessed April 25, 
2017, http://international.famu.ez//files/2012-08/120819111831.pdf. 

17 Nabil Maleh interviewed in AlaYunis, “A Leopard in Winter: An Interview with 
Syrian Director Nabil Maleh,” Jadaliyya January 29, 2013, accessed April 25, 2017, 
jadaliyya.com/pages/index/9845/a-leopard-in-winter_an-interview-with-syrian-director 

18 Jan Bernard, “FAMU’s Biography: History of the National Film School in Prague," accessed 
April 25, 2017, http://international.famu.ez//files/2012-08/120819111831.pdf, 6. 

19 Peter Hames, “The Golden Sixties: The Czechoslovak New Wave Revisited,” Studies 
in Eastern European Cinema Vol. 4, No. 2 (2014), 28. 


90 


91 



as 1949, the declaration made by the Czech Ministry of 
Information and Culture regarding the film industry was to 
ring equally true for Syria's NFO, established in 1963: 

Films are State property, are not run on business models 
but cultural and educational ones, and are geared towards 
the fair labour conditions of Creative workers... [film wor- 
kers'] special training gives them material security, and rids 
them of the necessity of adapting themselves to economic, 
organisational-productive and individualistic scenic de- 
mands. 20 

Twenty-four years on, adopting very similar principies, 
the Syrian NFO worked hard to position cinema as a public 
good, administered for the people by the nation-state. As 
Maleh himself said: ‘Back then, working in film was not only 
about making films, it was about laying the foundations for 
a national cinema.’ 21 Speaking after the fall of the Berlín Wall, 
fellow Syrian and VGIK-trained director Ousamma Mohammad 
drew attention to what for those times were the extraordi- 
nary conditions that the NFO enshrined. 'Syria is perhaps 
the only place in this world where a young filmmaker without 
significant prior experience is provided the opportunity to 
make a feature-length film, regardless of the viability of the 
film once it is released.’ 22 The NFO offered the returnees 
permanent positions in the civil Service, although Maleh 
himself shied away from accepting such a post, preferring to 
work on a commission basis. While lacking the resources of 
Czechoslovakia’s Barrandov, for instance, the NFO support- 
ed a self-sufficient, vertically-integrated, protectionist and 
notfor-profit film culture with exclusive rights to import and 
ambitions to produce and distribute movies in tándem with 
the country’s prívate sector. 23 

However, policies relating to industrial planning were 
not the only parallels between the two countries. Maleh’s 
1993 film The Extras bears manya Czech hallmark. It is 

20 Czechoslovak State Film, Guide to Czechoslovak State Cinematography (Prague: 
Czechoslovak State Film, 1949), 3 and 47, drawing on an uncited quotation of the Minister 
of Information and Culture, Václav Kopecky. 

21 Nabil Maleh, “Scenes from Life and Film,” in Insights ¡rito Syrian Cinema: Essays and 
Conversations with Contemporary Filmmakers, ed. Rasha Salti (New York: Rattapallax, 
2006), 89. 

22 Oussama Mohammad, “Tea is Coffee, Coffee is Tea: Freedom in a Closed Room," in 
Insights into Syrian Cinema: Essays and Conversations with Contemporary Filmmakers, 
ed. Rasha Salti (New York: Rattapallax, 2006), 157. 

23 The official document establishing the Syrian National Film Organisation and laying 
out these remits is Directive 258, reproduced in Jan Alaksan, Tarikh al-Sinima al-Suria 
1928-1988 (The History of Syrian Cinema 1928-1988) (Damascus: Publications of the 
Ministry of Culture, 1987), 53. 


a Kafkaesque take on the pólice State which, in the style of the 
Czechoslovak New Wave, confronts authoritarian rule with 
dark, often absurdist humour. The plot turns upon an unmar- 
ried couple, one a bit-part actor for the State theatre, and both 
‘extras’ in civilian life. Their attempts to consummate their 
relationship are thwarted by the interventions of the security 
forces, both real and imagined, that find ready counterparts in 
a movie like Czechoslovakia’s The Ear (Karel Kachyña, 1970). 
Both films present a blurred and inconclusive distinction 
between paranoia and genuine conspiratorial espionage, and 
so the 'ear', which does or does not listen in on the couple’s 
apartment in Prague, ultimately creates the desired effect by 
provoking self-surveillance. Each movie also draws on musical 
ruptures and disjointed cinematography that sometimes, 
through reaction shots, turns the camera itself into a charac- 
ter, actively watching as well as passively recording. 

There is a correlation here, one of many, that cries out to 
be interpreted in the light of geopolitical spheres of influence, 
yet not in terms of a simplistic client-state model that would 
perhaps facilely regard Syria as ‘following’ the Czechoslovak 
aesthetic example. The relationship on the ground throughout 
the period in question was more complex than that. Syria 
never toed the communist line, ñor was it especially prompt or 
fastidious in repaying its loans for Czechoslovak producís. Yet 
it is still important to read what Syria 'owed' Czechoslovakia 
(both culturally and otherwise) as being consistent with 
the logic of socialist internationalism. Unlike the sphere of 
property relations, which might site Prague as some kind of 
source or origin, these examples of shared scholarly and tech- 
nical expertise, aesthetic registers, common aspirations for 
nationalisation, universal education and social betterment of 
a particular ideological persuasión all migrated multilaterally 
in order to create less of a centre-periphery model than one of 
profound global solidarity. 

We can measure this according to the common objec- 
tives for a more egalitarian society that were explored and 
expressed comprehensively throughout these countries, 
including by means of their film industries. The very injustice 
of property ownership, in fact, is central to The Leopard’s 
narrative, which charts a farmer’s revolt against local feudal 
domination. In the meantime a populist proletarian movement 
arises, which by examining the comparisons the subjugated 
rural population make between themselves and seeds, stress- 
es how their claims to the land are natural, symbiotic and 
communal, rather than ripe for exploitative extraction. This 
concern for the labouring classes, the under-represented, is to 
be found everywhere in both Maleh’s oeuvre and the films of 
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the socialist States. In both cases this stands in stark and de¬ 
libérate contrast to the exclusión of rural workers, minorities 
or refugees typical of most film narratives. Rural characters 
are portrayed in their complexity by means of realist detail 
in Fragments. The same film also addresses the material, 
working conditions that sustain or destabilise farmers when 
the international price for their silk crumbles in the face of 
cheaper Indian synthetics. 

The aim was not simply to grant political multi- 
dimensionality to the hardships suffered by such communi- 
ties, but also to find an appropriate cinematic style to do it 
justice. The output of Czech contemporaries such as Milos 
Forman, Vera Chytilová and Jirí Menzel commits to the use of 
non-actors, not simply in order to foreground fresh, unman- 
nered presence, but also to muddle the traditional hierarchy of 
who deserves to be in front of the camera. Maleh’s graduation 
film Beware! A Ch¡ld( 1963) already displays these tendencies 
in its delicate handling of the child protagonists and sensitivity 
to the drama of youth and coming of age, all captured with an 
involved yet still observational handheld camera. We feel we 
are present with the children, but not manipulated in the direc- 
tion of particular presumptions. The everyday sparseness of 
this film was to be later matched by The Extras, whose diege- 
sis takes place largely in one room between two characters. 
This not only creates a sense of social confinement, but also 
reinforces a simplicity of means congruent with and respect- 
ful of quotidian civilian life. 

The Leopard, Maleh’s first feature film for the Syrian NFO on 
returning from FAMU, is one of his most dynamic and varied 
explorations of how to represent his people. It too draws on 
contributions from non-actors who remain without make-up. 
The film was shot on location in order to respect the integrity 
of real living conditions, and in black-and-white as a rejection 
of the way that, for Maleh at least, colour could glamorise 
a subject. Again, cióse handheld camerawork conjures up in- 
timacy and involvement with the characters. Numerous pans 
across the assembled villagers grant screen time to ordinary 
folk, uniting them through a repudiation of more traditional 
editing techniques that might cut and thereby layer shorter, 
individualising frames in order to create a crowd scene. The 
occasional crescendo towards the climax of a melodramati- 
cally handled interpersonal encounter nudges the film in the 
direction of popular Egyptian cinema (also nationalised at that 
time). There are also nods to dialectical editing as developed 
in the Soviet Union, for instance the cross-cutting between 
Abu Ali’s beatings at the hands of the pólice and a scene of 
assembled villagers whose rights he has defended through 


his condemnation of their feudal overlords. Eulogistic songs 
about Abu Ali punctuate the film, their musical style at times 
folkloric but frequently infused with modernist idioms, their 
lyrics speaking the registers of legend through high Arabio 
phrasing. 

In these iterations Abu 'Ali stands as a póster child for the 
anti-imperial struggle, more an emblem of and incitement to 
generalised revolt than a character drawn of complex individ¬ 
ual psychology. He defends himself by shooting policemen, 
but his subsequent life as a fugitive sees him robbing the rich 
to give to the poor, eventually captured, tortured and rendered 
a martyr to a profound cause: the liberty of the Syrian working 
classes. For Maleh, the figure of Abu 'Ali was clearly 'a pan- 
-Syrian or even pan-Arab Symbol’ mobilised for a communal, 
more than national, struggle. 24 Jonathan Holt Shannon argües 
that Syrian culture’s valorisation of ‘the peasant’, present 
across the cultural spectrum, inspired and travelled with 
graduates like Maleh and was pollinated by 'eastern European 
conceptions of folklore, nationalism, and authenticity’ in order 
to help establish iconographies of idealised citizenship. 25 The 
image was clearly not only populist, but genuinely popular; 

The Leopard reached out to Syrian audiences, who flocked 
to the movie during an unbroken run of several months at the 
al-Kindi government theatres. 

Outcomes like these see Maleh fulfilling the aspiration, 
energised by the time he spent at FAMU, to make culture vital 
and meaningful, as well as egalitarian and anti-colonial, for the 
population at large. As a consequence he became a conduit 
between the second and the third worlds; not so much an indi- 
vidualistic auteur fulfilling particular whims, but more a mov- 
ing part in a vast and multivalent geopolitical infrastructure of 
technical assistance, ideology, support and internationalist 
solidarity. 

As the NFO ground to a slow rate of production in the ensu- 
ing years and as the Ba'ath leadership hastened the oppres- 
sion that was to inspire the critical perspective of The Extras, 
the Damascus Spring and, eventually, the insurrections of 
2011 and beyond, Maleh diversified into televisión work, both 
at home and abroad, mostly foreign co-productions and pro- 
jects under the aegis of his own company, Ebla. By accepting 
commissions from the NFO but never accepting a position as 

24 Nabil Maleh interviewed in Christa Salamandra, ‘Nabil Maleh: Syria’s Leopard,’ in Ten 
Arab Filmmakers: Political Dissent and Social Critique, ed. Josef Gugler (Bloomington: 
Indiana University Press, 2015), 21, drawn from personal correspondence with 
Salamandra, June 22 and September7, 2011. 

25 Jonathan Holt Shannon, Among the Jasmine Trees: Musió and Modernity in Contemporary 
Syria (Middletown, Connecticut: Wesleyan University Press, 2006), 16. 
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full-time civil servant, he kept his distance from the State appa 
ratus, while contributing enormously to the national culture. 
The same, of course, could be said of his fellow Czech New 
Wave students from FAMU. 

This author’s abiding memory of Maleh was of accom- 
panying him on a film shoot in the northern Syrian town of 
Qamishle, cióse to the Turkish border. The resulting docu- 
mentary, Portrait of Qamishle (2007), comprises interviews 
that illuminated the town’s multicultural and harmoniously 
coexisting population. Maleh was to leave Syria in 2011 as 
this peace began to fracture, sadly never to return before his 
passing in 2016. It may well be that many of us nowaccess 
audiovisual representations of Syria via Online uploads from 
Citizen journalists, images that are now replacing the artful, 
committed narratives forwhich Maleh is justly celebrated. 
And it is via these sorts of records that analysts have also not- 
ed how Czech weaponry - shipped decades previously along 
with the equipment that helped build Syria’s film industry - is 
still in use there by militia to perpetúate the current conflict. 


Mohammed Lakhdar- 
-Hamina a Boubaker Adjali: 
Osudy dvou alzírskych 

r ■ ■ vo ■ . w» v i ■ 

filmaru, kten prosli 
prazskou FAMU 

Olivier Hadouchi 

Na prelomu padesátych a sedesátych let prijeli s nékolikamé- 
sícním odstupem (presnéji receno necelé dva roky po sobé) 
do Prahy dva alzírstí umélci, Mohammed Lakhdar-Hamina 
a Boubaker Adjali. Oba s tymz cílem: studovat na FAMU. Stalo 
se tak v rámci dohod o spolupráci a vzájemné pomoci uzavre- 
nych mezi tehdejsím Ceskoslovenskem a jejich africkou vlastí, 
Alzírskem. Tato rozvojová zemé (jak se v téch dobách ríkalo) 
byla tehdy stále jesté vnímána jako kolonie s prímym osídlením 
kolonizátory (její administrativní clenéní na tri departementy 
jasné vypovídá o tom, nakolik byla povazována za nedílnou 
soucást území Francie) a nezávislost získala teprve v roce 
1962. První z obou jmenovanych je u starsí generace bezpo- 
chyby známéjsí, ponévadz se mu v roce 1975 podarilo získat 
Zlatou palmu, nejvyssí a nejzádanéjsí trofej filmového festivalu 
v Cannes. Tohoto mezinárodního filmového festivalu se ostatné 
zúcastñoval jiz od poloviny sedesátych let, kdy zde byl uveden 
jeho první celovecerní film Le vent des Aurés/Rih al awras (Vítr 
zAuresu, 1966). Pokud jde o druhého z nich, ten je autorem rady 
fotografií, zurnalistickych textil a dokumentárních filmú nato- 
cenych s cílem zachytit a podporit národné-osvobozenecky boj 
africkych národü (Mosambik, Angola...), respektive národü asij- 
skych (Vychodní Timor, Palestina...), anebo boj proti apartheidu 
v Jihoafrické republice. Mnohé z jeho prací rovnéz kolovaly 
v militantních kruzích anebo v tak prestizních mezinárodních 
organizacích, jakou je napríklad OSN. Jméno Adjali nezüstalo 
v povédomí siroké verejnosti a mezi príznivci stríbrného plátna 
nebylo prílis známé dokonce ani v jeho rodném Alzírsku. To se 
zménilo v roce 2009, kdy byl publikován deník mapující autorovo 
púsobenívradách guerillovych bojovníkú MPLA v Angole. 1 


1 Boubaker Adjali-KapiaQa, Va dire á Neto, va leur dire.. Journal de marche avec la guérilla 
MPLA en Angola (1970), Casbah Éditions, Alzír 2009, s. 91. Agostinho Neto, celny 
predstavitel MPLA, se pozdéji, po vyhlásení nezávislosti, stal prvním prezidentem 
Angolské lidové republiky a generálním tajemníkem hnutí. 
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Tentó deník ostatné vysel v dobé, kdy mésto Alzír hostilo, tehdy 
jiz podruhé, Panafricky kulturní festival (první zde probéhl 
v roce 1969). Bezprostredné po Adjaliho smrti o ném alzírsky 
tisk publikoval radu clánkü, a krom toho byla vydána jeho kniha 
vzpomínek na püsobení v radách MPLA. 

Jaky vsak mohlo mít pro studenta z rozvojové zemé smysl 
studium na filmové fakulté (která mimochodem funguje do- 
dnes) v Praze? A jak vübec vypadala vyuka na tehdejsí FAMU? 
Je nutno predeslat, ze veskerou kinematografickou tvorbu mél 
do znacné míry pod prímou kontrolou komunisticky rezim. 
Nicméné Ize predpokládat, ze nékterí cestí filman patrící 
ke generaci sedesátych let presto dokázali najít i v prísném 
dohledu, jemuz byli podrobeni, jisté skuliny a drobnymi úsko- 
ky osálit jinak velmi bdélou cenzuru tehdejsího politického 
rezimu. Praha byla v té dobé povazovaná za pomyslny most 
mezi zemémi tehdejsího sovétského bloku a kapitalistickym 
svétem. Pokud se clovék chtél z Evropy dostat napríklad do 
kubánského hlavního mésta, mohl vyuzít néktery z letü primé 
linky Praha - Havana. V dobé pred pádem Berlínské zdi poby- 
vali v Praze napríklad Mehdi Ben Barka, velká osobnost hnutí 
zemí tretího svéta a známy marocky disident, jenz se nedlouho 
pred svym únosem a zmizením v Parízi v ríjnu 1965 stal pred- 
sedou prípravného vyboru Trikontinentální konference; déle 
pak prosluly internacionalisticky bojovník za svobodu Ernesto 
Che Guevara, anebo celé rada dalsích militantních clenü rüz- 
nych hnutí. Na mysl se vkrádá otázka, co vlastné zbylo z tohoto 
úzasného ducha internacionalismu, ze vsech téch zivych 
diskusí a vymén zkuseností, probíhajících za naprosto jedinec- 
nych okolností? (S tím, ze napr. zdaleka ne vsechna prání a tuz- 
by rüznych skupin obyvatelstva nékdejsího Ceskoslovenska se 
nutné shodovaly s vúlí Moskvy, která proto, aby upevnila svüj 
vliv na politiku této zemé, neváhala v roce 1968 pouzít i hrubé 
síly.) A jaky osud vlastné stihl archiv prazského Mezinárodního 
svazu studentstva, organizace, která sdruzovala mladé lidi 
a jejich sdruzení z celého svéta? Byl snad zrusen a jeho materi- 
ály postupné rozvezeny na rüzná mista, odklizeny kamsi, kde 
mají zmizet v propadlisti déjin? 2 

Praha v onéch dobách prijímala s otevrenou nárucí studenty 
z jihu a v podstaté z celého svéta. Antikoloniální hnutí dosáhlo 
po druhé svétové válce svého vrcholu (v roce 1955 se uskutec- 
nila Bandunská konference a dalsí setkání Hnutí nezúcastné- 
nych se konalo v Bélehradé v roce 1961), rada asijskych a afric- 
kych zemí získala nezávislost, pravidelné se ozyvaly hlasy proti 


2 Béhem naseho pobytu v Praze (na pozvání do vystavního prostoru sdruzení tranzit 
u prílezitosti vystavy, která se tam konala a jejímz kurátorem byl Guillaume Désanges) 
se nám bohuzel nepodarilo ktémto materiálúm získat prístup. 


neokolonialismu a imperialismu, ktery ovládal Jizní Ameriku 
a jiné regiony. Po vítézství revoluce v roce 1959 byla Kuba 
oznacena za první osvobozené území tohoto subkontinentu 3 
a jako taková düsledné razila mezinárodní politiku zalozenou 
na zásadách antiimperialismu (se zamérením zejména proti 
imperialismu severoamerickému) a antikolonialismu (pricemz 
nezapomínala brojit ani proti neokolonialismu). Velkorysy sys- 
tém stipendií a pozvání na studia do Moskvy anebo do jinych 
zemí tehdejsího vychodního bloku umoznil témto rezimüm 
navázat nékdy velice pevné svazky, rekli bychom vytvorit si 
jakousi mezinárodní klientelu, jak to vystizné vyjádril urugu- 
aysky filmar Mario Handler. Také on absolvoval stáz na FAMU, 
konkrétné v roce 1964, a natocil béhem ni velice poeticky 
a kontemplativní film s názvem En Praga/ln Prague. Na FAMU 
se také setkal i se studenty z Latinské Ameriky a odjinud. 
Zhlédneme-li tentó snímek, zjistíme, ze jeho tvürce nepritaho- 
vala pouze bohatá kulturní a umélecká minulost mésta, jeho 
architektura a obyvatelé, nybrz také ideologie a hodnoty pro- 
pagované tehdejsím rezimem. Ten ovsem neváhal Handlerovi 
vytknout, ze déní kolem sebe düsledné neinterpretuje v duchu 
marxismu-leninismu. Jisté, není jednoduché hodnotit a analy- 
zovat reálny dosah antikoloniálních ci jinych politickych témat 
na verejné mínéní v nékdejsím Ceskoslovensku anebo v ná- 
stupnické Ceské republice. Na základé jakych kritérií bychom 
to vübec méli posuzovat? A jak tyto studenty z daleké Afriky 
a Asie vnímali sami Prazané, odmyslíme-li si oficiální projevy 
tehdejsích vládních cinitelü? 

Vrafme se ale k nasim dvéma filmarüm, kterí oba pocházeli 
z vychodního Alzírska. Mohammed Lakhdar-Hamina se 
narodil roku 1930 v regionu M’Sila a Boubaker Adjali v roce 
1939 v Meskiané. Oba se rozhodli pridat k Fronté národního 
osvobození - FLN (Front de Libération Nationale), která byla 
hlavní slozkou alzírského národné-osvobozeneckého hnutí, 
jez v listopadu 1954 zahájilo válku za nezávislost s cílem 
vymanit zemi z podrucí Francie a koloniálního systému vübec. 
Jesté pred dovrsením osmnácti let se Adjali stal clenem 
odbojové skupiny FLN (hlavní slozky alzírského národné- 
-osvobozeneckého hnutí), která méla svou základnu v regionu 
Aurés. Pri prestrelce v Parízi byl ranén a následné prevezen 
do Némecka k osetrení. Poté se vrátil do rad FLN v Tunisku: 
tato zemé totiz prijala mnoho militantních prívrzencü alzírské 
samostatnosti vcetné téch, kterí za ni byli odhodláni bojovat 
se zbraní v ruce. Adjali zde nejprve prijal misto ucitele détí 
uprchlíkü v Ain Drahamu, poté pracoval jako instruktor 

3 Henri Alleg béhem svého pobytu v Praze zavítal i na Kubu. Touto cestou byla inspirována 

jeho kniha, která vysla v roce 1962 pod názvem Victorieuse Cuba. 
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politickych komisafú ve Skole politickych komisafú pri hlav- 
ním stábu Národné-osvobozenecké armády, ozbrojené slozce 
hnutí - ALN (Armée de Libération Nationale) v Garn Halfayi. 4 
Pokud jde o Lakhdara-Haminu, ten se po ponékud chaotické 
základní skolní docházce zacal ucit zahradníkem, poté se 
rovnéz v Tunisku pridai k FLN. Hnutí postupné získávalo 
potrebné zkusenosti a prakticky od samého pocátku války vy- 
víjelo cilou zahranicnépolitickou aktivitu, v níz vedle obratné 
diplomacie sehrával svou nezastupitelnou roli také obrazovy 
materiál (porízeny pro informacní a propagandistické úcely). 
Ten ve znacné míre prispél k propagaci myslenky nezávislosti 
Alzírska ve svété a k postupné izolaci Francie na mezinárodní 
scéné. 5 Jesté nez bylo dosazeno úplné nezávislosti Alzírska, 
podarilo se FLN podepsat dohody o spolupráci s nékterymi 
vychodoevropskymi státy, o jejichz solidaritu se hnutí mohlo 
oprít, aniz by se tím zríkalo prípadné podpory ze strany zemí 
kapitalistického svéta. Proto tedy mohl Lakhdar-Hamina 
nastoupit v roce 1959 studium na FAMU, a to v rocníku, 
v némz se shodou okolností sesli budoucí hlavní predstavi- 
telé ceskoslovenské nové vlny, zejména Jaromil Jires, Evald 
Schorm a Véra Chytilová. Lakhdar-Hamina ovsem studium ne- 
dokoncil a radéji se ucil dívat na svét hledáckem objektivu 6 - 
za tím úcelem docházel do Filmovych laboratorí Barrandov, 
které mají v oblasti obrazového záznamu a fotografíe znacné 
rozvinuté know-how (známé v celém svété). Zacátkem sede- 
sátych let se Mohammed Lakhdar-Hamina vrátil do Tuniska, 
kde poté pobyval víceméné trvale. Tam se podílel na vzniku 
snímkü Homérüvostrov, Pokladz Mahdie (tentó snímekzískal 
Zlatého Iva na Filmovém festivalu v Benátkách) a Znamení 
Neptuna, trí filmü, které natocil cesky rezisér Alan Frantisek 
Suic, jeho nékdejsí profesor na FAMU. 

Aby podporil boj FLN za samostatnost, podílel se 
Mohammed Lakhdar-Hamina jako kameraman na vzni¬ 
ku filmú Hlas lidu, Jasmína a Pusky svobody (1961), trí 
krátkometrázních snímkü, které v Tunisku (poblíz hranic 
s Alzírskem) natocil Djamel Eddine Chanderli, první alzírsky 
filmar, ktery na filmovy pás zachytil partyzánsky boj ve své 
zemi. Tri tituly, z nichz kazdy se zaméruje na néktery z dílcích 

4 Boubaker Adjali-Kapiaga, op. cit., s. 91. 

5 Viz Matthew Connelly, A Diplomarte Revolution. Algeria Fight for Indepedence and the 
Origins ofthe Post-Cold WarEra, Oxford University Press, Oxford - New York 2002. 

O problematice propagandistické bitvy, kterou mezi sebou svádéli filmari béhem války 
v Alzírsku, pojednávajítyto dvé publikace: Sébastien Denis, Le cinéma etla guerre 
d'Algérie. La propagande á l'écran (1954-1962), Nouveau Monde éditions, edice „Histoire 
et Cinéma", Paris 2009 a Ahmed Bedjaoui, Cinéma et guerre de libération. Algérie, les 
batailles d’images, Chihab, Alzír 2015. 

6 Podle: Claude Michel Cluny, Dictionnaire des nouveaux cinémas arabes, Éditions Sindbad, 

Paris 1978, s. 230. 


aspektú boje za nezávislost, se snazí diváka dojmout a vz- 
budit jeho emotivní reakci tím, ze mu priblizují boj lidu za 
svobodu a národní zrovnoprávnéní. Jasmína je, jak napsal 
Ahmed Bedjaoui, jednou z prvních alzírskych filmovych fikcí 
vúbec. Vypráví príbéh mladého alzírského sirotka, dévcátka, 
která se stalo ke své velké hrüze bezprostredním svédkem 
smrti svého otee. 7 S námétem tohoto krátkometrázního 
snímkü prisel Yazid, byvaly ministr informací prozatímní 
vlády Alzírské republiky, 8 jenz jím chtél ve své zemi doslova 
„rozplakat vsechny chyse“, 9 a to tak, ze bude vyprávét príbéh 
sedmileté dívenky, která musí v dúsledku represálií opustit 
svüj domov, pricemz Pusky svobody a Hlas lidu pojednávají 
o konfliktu sledovaném naopak ocima dospélych a oslavují 
hrdinství príslusníkü FLN. 

V téze dobé jiny alzírsky student, Mohand Ali-Yahia, stu- 
doval rezii na filmové skole ve vychodním Berlíné v nékdejsí 
Némecké demokratické republice (tato skola dnes nese 
cestné jméno tamního filmového reziséra Konráda Wolfa). 
Jeho absolventskym filmem, jímz uzavrel svá tríletá studia, 
byl Die Frage (Vyslech), vübec první filmová adaptace slav- 
ného románu Henriho Allega (novináre a cieña Komunistické 
strany Alzírska), jenz byl z francouzského originálu La ques- 
tion prelozen do nékolika jazykü veetné cestiny a odhaluje 
nelidské praktiky francouzské armády v Alzírsku. 10 Po svém 
útéku z francouzského zaláre nasel Alleg na nékolik mésícü 
útocisté v Praze, kde se souhlasem vedení Komunistické 
strany Ceskoslovenska pobyval jako host Svazu ceskoslo- 
venskych novinárú a Mezinárodního svazu novinárü. 11 Poté, 
rovnéz docasné, püsobil i ve vychodním Berlíné: jakozto 
militantní komunisticky novinár hrál v závéru adaptace 
Vyslechu sám sebe (Die Frage, rezie Mohand Ali-Yahia, 
1961-1962). Prakticky v téze dobé navstévoval mlady alzírsky 
student Boubaker Adjali prazskou FAMU a objevil se dokonce 
v ceském snímkü Strop (1961), v jednom z prvních filmü, které 
natocila Véra Chytilová, charismatická predstavitelka cesko¬ 
slovenské nové vlny. 


7 Viz Ahmed Bedjaoui, op. cit., s. 84. 

8 Lakhdar-Hamina, Chanderli i dalsí filmoví tvurci pracovali pod zástitou prozatímní vlády 
(GPRA) která tehdy sídlila vTunisku. 

9 Yazid citován Bedjaouiem, op. cit. 

10 Henri Alleg, La Question, Paris, Minuit 1958. Predmluvu napsal Jean-Paul Sartre, kniha 
byla ve Francii zakázána a sirena ilegálné. Autor byl clenem alzírské komunistické strany 
a jako takovy byl zadrzen francouzskou armádou a podroben mucení. 

11 Ve svych pamétech se vracel i ke svému pobytu v Praze. Viz Henri Alleg, Mémoire 
algérienne, Stock, Paris 2005. 
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Béhem svého púsobení v Praze, kde v té dobé sídlil 
Mezinárodní svaz studentstva, 12 v némz se setkávali mladí 
lidé doslova z celého svéta, díky cemuz bylo hlavní mésto 
Ceskoslovenska v rámci nékdejsího vychodního bloku velice 
atraktivním místem, Adjali ani na okamzik neprestával sledo- 
vat válecné déní v rodném Alzírsku. Válka v té dobé stále jesté 
nebyla u konce, a tak jako tlumocník pomáhal vázné ranénym, 
kterí byli prevezeni do ceskoslovenského hlavního mésta: 
„Dobre vím, jak vypadá tvár clovéka, zasazeného napalmem. 
Kdyz do Prahy dorazila na lécení skupinka sestnácti dzunúdü 
ALN, délal jsem tlumocníka jedné z obétí barbarského chování 
Francouzú, Evropanü. (...) Celé dva dny jsem si fascinované 
prohlízel jeho tvár.“ 13 A jakkoliv múzeme s jistotou prohlásit, 
ze Adjali skutecné po skoncení svého prazského pobytu zacal 
tocit filmy, nevíme, zda na závér studia na FAMU natocil také 
néjaky absolventsky film (jímz by obhájil svüj diplom, tak jako 
jeho krajan Ali-Yahia ve vychodním Berlíné), anebo zda na této 
ceskoslovenské vysoké skole absolvoval pouze zkráceny stu- 
dijní program v rámci stáze. 

Po vyhlásení nezávislosti Alzírska v cervenci 1962 rídil 
Adjali audiovizuální sekci Ústrední komise pro orientaci. 

V této funkci setrval az do státního prevratu v roce 1965, poté 
pracoval v nékolika produkcích, které mély za úkol propagovat 
socialistickou orientaci nového rezimu, jehoz hlavním predsta- 
vitelem se stal prezident Ahmed Ben Bella. 

Adjali se v této dobézúcastnil nékolika mezinárodních 
setkání tzv. pokrokové mládeze, která se konala v Pákistánu, 
Ceskoslovensku, Uzbekistánu a v Iráku. Z titulu své funkce 
v COI se rovnéz setkal s Che Guevarou, jemuz délal prúvodce 
béhem jeho pobytu v Alzírsku, stejné jako s nékolika dalsími 
predstaviteli národné-osvobozeneckych hnutí, jako napríklad 
se Samem Njumou, vedoucím predstavitelem namibijské 
organizace SWAPO. Sam Njuma se pozdéji stal prvním pre- 
zidentem Namibie a Boubakeru Adjalimu bylo po vyhlásení 


12 „V Palm Beach jsem potkal jednoho konzského mladíka, ktery stejné jako já studoval 
ve vychodním bloku (on konkrétné v NDR). Kdyz jsem se ho zeptal, jestli má néjaké 
zprávy o Ferdinandovi, predstaviteli lumumbovské mládeze v rámci Mezinárodního 
svazu studentstva, odpovédél mi: ,Ten je porád v Praze, ten se k nám domu uz nevrátil' 

a okamzité zacal nadávat na Mobutua, toho .imperialistickyho agenta 1 .“ Boubaker Adjali- 
-Kapiaga, op. cit., s. 27. 

13 Jesté béhem svého púsobení mezi bojovníky Lidového hnutí za osvobození Angoly- MPLA 
(Mouvement Populaire de Libération de l’Angola) v roce 1970 autor vzpomínal na to, jak 
silné a traumatizující dojmy v ném zanechal pohled na obéti války, zasazené napalmem: 
vidél je sice jesté za svych studií v Praze, ale ani po deseti letech tato désivá vzpomínka 
nikterak nevybledla. V duchu tehdejsí propagandy, která od 19. století neustoupila ani 

o píd'ze svych pozic, méla francouzská kolonizace predevsím zcivilizovat divoké masy 
barbaru, obyvající Alzírsko a Afriku obecné. Proto tedy „Kapiaga“ hovorí s takovou vervou 
o barbarství Francouzú, ponévadz tím ono letité stigma prevrací naruby. Vyraz „dzunúd“ 
oznacuje bojovníka Národné-osvobozenecké armády (ALN). Viz Boubaker Adjali-Kapiaga, 
op. cit., s. 53. 


nezávislosti dokonce udéleno namibijské obcanství. V COI 
zalozil oddélení Obraz a zvuk, jehoz úkolem byla vyroba 
dokumentárních filmú a fotografickych plakátü propagujících 
socialistickou orientaci rezimu, ktery byl v zemi nastolen pod 
patronátem prezidenta Ahmeda Ben Belly a FLN. 

FLN se mezitím stala jedinou stranou poté, co prodélala 
nejrúznéjsí krizea sérii ostrych vnitrostranickych konfliktü. 
Avsak 19. cervna 1965 byl Ahmed Ben Bella 14 v dúsledku vo- 
jenského puce, v jehoz celestál plukovník Houari Boumediéne 
(a jeho lidé), sesazen, zatcen a poté odsouzen k domácímu 
vézení. Boumediéne se stal nejprve predsedou revolucní rady 
a poté, po roce 1976, novym prezidentem republiky. Hlavou 
státu tak züstal az do své smrti v roce 1978. Boumediéne v za- 
hranicní politice i nadále podporoval národné-osvobozenecká 
hnutí, tak, jak to cinil i Ben Bella, s tím, ze se otevrené hlásil 
k socialismu (samozrejmé s nékterymi místními specifiky), 
a to i presto, ze zpocátku byl jeho prevrat vnímán jako obrat 
doprava a Boubaker Adjali radéji ustoupil do pozadí, aby se 
nevystavoval riziku zatcení a uvéznéní. V roce 1966 zalozil 
produkcní spolecnost na vyrobu dokumentárních filmú a foto- 
grafií (CIN-DI-PHOT), která méla pro verejnoprávní sektorza- 
jisíovat natácení dokumentárních filmú, zamérenych zejména 
na alzírské hornictví, jakymi byly napríklad tituly Deux millards 
de tonnes (Dvé miliardytun) a La flottation sur les mines de 
mercure d’Azzaba (Flotace vazzabskych dolech na rtuf). Jeho 
spolecnost vsak byla poté, co vládnoucí rezim rozhodl o zná- 
rodnéní alzírské kultury, zrusena. 

V roce 1967 se Adjali spolecné se svou prítelkyní Miou 
Aurbakken, 15 s níz se seznámil v Alzírsku, odstéhoval do USA 
a 2. zárí téhoz roku se s ni ozenil. Adjali se posléze vydal na 
dlouhou a strastiplnou cestu bezprostrední pomoci osvoboze- 
neckym hnutím, podporoval boj proti apartheidu v Jihoafrické 
republice. V roviné mezinárodních vztahú se snazil hájit 
zájmy jizních zemi, které dríve byly sdruzeny do velkého bloku 
oznacovaného jako zemé tretího svéta. Nástroji jeho podpory 
byly pero, fotoaparát a filmová kamera. Adjali spolupraco- 
val hned s nékolika casopisy, napríklad se slavnou kubán- 
skou revuí Tricontinental , vydávanou v Havané, zpocátku 
dokonce hned v nékolika jazykovych mutacích. Ta byla sirena 

14 O své cesté do Lusaky, hlavního mésta Zambie (byvalé Severní Rhodesie, nékdejsí 
soucásti britského Commonwealthu), Adjali poznamenal: „V Lusace není ,Algiers Road’, 
ale kupodivu tam mají ,Ben Bella Road’. A to je uz dobrych pét let po prevratu!" Boubaker 
Adjali-Kapiaga, op. cit., s. 35. 

15 Ohledné politické angazovanosti Mii Adjaliové viz clánek Mimi Edmundsové, Mia 
Adjali: United Methodist Women and African Liberation, in: William Minter - Gail 
Hovey - Charles Cobb Jr. (eds.), No Easy Victories. African Liberation and American 
Activists overa Half Century (1950-2000), s predmluvou Nelsona Mandely, 
http://www.noeasyvictories.org/select/nev_chap3.pdf 
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v mezinárodním mérítku, zejména v militantních a radikálních 
kruzích, a to od roku 1967 prakticky po celá sedmdesátá léta. 
Podobné tiskoviny byly opravdovymi tribunami národné- 
-osvobozeneckych hnutí. Pravidelné v nich dostávali prostor 
vedoucí predstavitelé téchto hnutí, vycházely zde reportáze 
o jejich akcích a nejrúznéjsí analyzy, referovalo se o situad ve 
vsech „horkych“ oblastech na nasí planeté, kde se k nécemu 
schylovalo. 

V roce 1970 Adjali navstívil partyzánsky oddíl organizace 
FRELIMO a poté se pridal k oddílu MPLA, v jehoz radách 
se ilegálné, pod pseudonymem „Kapiaga“ (coz v prekladu 
znamená „Vlastovka“) presunul do Angoly. Béhem tohoto 
dobrodruzství mezi angolskymi partyzány, které trvalo od 
srpna do listopadu 1970, si poctivé psal deník 16 a porídil velké 
mnozství fotografií jak samotnych bojovníkú, tak i tamního 
obyvatelstva, míst, kterymi prosel, a vüdcú hnutí. Jeho deník 
vysel nakonec v Alzírsku knizné, a to konkrétné roku 2009, kdy 
hlavní mésto jeho zemé bylo jiz podruhé v historii poradatelem 
Panafrického kulturního festivalu (poprvé Alzír tentó festival 
hostil v cervenci 1969). 

Roku 1971 vydalo hnutí za svobodu Liberation Support 
Movement (antiimperialistické hnutí solidarity püsobící 
v Severní Americe se základnou v Kanadé, 17 bezpochyby z bez- 
pecnostních dúvodú a kvüli o ñeco príznivéjsí legislativé) in¬ 
terview s Marcelinem dos Santos, jehoz autorem byl Boubaker 
Adjali. 18 Tato útlá knízecka o 23 stranách obhajuje strategii 
hnutí FRELIMO, snazí se prispét k politické izolaci Portugalska 
a podporit proces dekolonizace portugalskych kolonií. 

Adjali se vsak nespokojil pouze s odesíláním clánkü ci 
prepisü interview do rúznych novin nebo casopisú. Vydával 
se na mista, kde se odehrával válecny konflikt, operoval primo 
v radách ilegálních skupin bojovníkú a snazil se informovat 
svét o tamních událostech, ovlivnit verejné mínéní a primét 
ostatní k boji proti severoamerickému anebo západoevropské- 
mu imperialismu, k tomu, aby se pridali na stranu nékterého 
z národné-osvobozeneckych hnutí, ci jej alespoñ podporili. 

16 Boubaker Adjali-Kapiaga, op. cit. 

17 Podle prezentace na webu A frican Activist Archive: „Bylo Hnutí za podporu 
osvobození LSM (The Liberation Support Movement) zalozeno v roce 1969 
ve Vancouveru a mélo pobocky v kalifornském Oaklandu a v New Yorku. LSM 
byla antiimperialistická organizace, podporující hnutí za osvobození v Jizní 
Africe, Guinei-Bissau, na Vychodním Timoru, v Eritrei, Ománu a Palestiné." 

Viz http://africanactivist.msu.edu/organization.php?name=Liberation%20Support%20 
Movement 

18 FRELIMO: Interview with Marcelino Dos Santos by Boubaker Adjali, LSM Information 
Center, Richmond (Cañada), ríjen 1971. Toto interview vzniklo ve francouzstiné 

a poté bylo v informacním stredisku LSM prelozeno do anglictiny. Brozurku je 
mozno stáhnout na internetovych stránkách A frican Activist Archive na této ádrese: 
http://af ricanactivist.msu.edu/document_metadata.php?objectid=32-130-11C9 


„Nékterí reportéri, mé nevyjímaje, béhem svého pobytu mezi 
bojovníky národné-osvobozeneckého hnutí stejné jako oni 
nosili zbrañ. A tém, kterí nám vycítali, ze jsme se nechovali 
jako novinári, ale jen jako propagandisté, jsem odpovídal, 
ze kdybych béhem bojú v Africe padl do rukou Portugalcü 
nebo Izraelcú v dobé, kdy jsem byl s DFLP a Fatahem, anebo 
Ománcú, kdyz jsem byl u PFLOGu, vúbec by se nezatézovali 
s néjakou mezinárodní ochranou novinárú - nemluvé o tom, ze 
novináre jako takové stále jesté neuznávají - a nelámali by si 
hlavu ani s právem na informace, ani se svobodou tisku,“ 19 po- 
znamenal v roce 2009 v predmluvé ke svému publikovanému 
deníku. Ani s odstupem let nikdy nelitoval své primé úcasti na 
bojích, která se nakonec protáhla na nékolik desetiletí (nejprve 
v radách alzírské FLN a následné pri podpore jinych národné- 
-osvobozeneckych hnutí). Na druhé strané jeho nadsení pro 
nékteré z vüdcú casem ponékud ochablo, a tak se ze své 
perspektivy pokusil o strízlivou bilanci jak samotného procesu 
dekolonizace, tak i období, které následovalo bezprostred- 
né po ném (nejen zjevné úspéchy, zejména dosazení úplné 
národní nezávislosti, ale i negativní aspekty, jako napr. nástup 
autoritativních rezimú ci problém korupce). 

Kromé zmínéného púsobení na poli zurnalistiky a literární 
tvorby se Adjali vénoval i své púvodní profesi. Natocil celou 
radu dokumentárních filmú, které jsou bezpochyby cennym 
dokumentárním materiálem. Cennym proto, ze mapoval casto 
málo známé anebo zapomenuté ozbrojené konflikty, jakymi 
bylo napríklad marxisticko-leninistické povstání Lidové fronty 
za osvobození okupovaného Arabského (tj. Perského) zálivu - 
PFLOG (Popular Front for the Liberation of the Occupied 
Arabian Gulf), které na prelomu sedesátych a sedmdesá- 
tych let zachvátilo región Dafár nacházející se v Ománském 
sultanátu, anebo problematiku Vychodního Timoru. Ucinil tak 
snímkem Timor: Island ofFear, Istand of Hope (Timor: ostrov 
strachu, ostrovnadéjé) - jde vúbec o první film s tematikou 
Vychodního Timoru natoceny ve Spojenych státech, jenz vzni- 
kl s cílem podporit FRETILIN, hnutí za osvobození této byvalé 

19 Boubaker Adjali-KapiaQa, op. cit., s. 21. V predmluvé ktéto publikaci nabízízcela 
soucasny pohled na zurnalistiku v oblastech vojenskych konfliktu v dobé západních 
intervencí na Stredním vychodé a v jizních zemích: „Problém ozbrojeného novináre ci 
spisovatele zústává. Lze vsak pritom nemít pred ocima obraz Ernesta Hemingwaye jako 
interbrigadisty béhem spanélské obcanské války, jenz v prestávkách mezi bojovymi 
akcemi psal clánky a pracoval na svém slavném románu Komuzvoníhrana? Tentó spor 
nikdy neustal, pouze s tím rozdílem, ze západní státy tuto otázku jiz mají vyresenou, 
a nemají proto zapotrebí kohokoliv osocovat z toho, ze nékteré ze stran délá propagandu: 
na jejich vlastních televizních kanálech lze vidét, jejich válecné korespondenty, kterí jsou 
primo zarazeni do vojenskych jednotek a jsou obleceni do stejnych uniforem, takze je 
nelze rozeznat od radovych vojáku. Proti této praxi se kupodivu nezvedl jediny protest 
ani jediné tiché zabrblání na adresu poslapávání svobody tisku, dokonce ani z rad rádoby 
moralizujících novinárú, kterí bez váhání tasí pero pokazdé, kdyz si vsimnou sebemensího 
narusení morálního kodexu u nékterého ze svych jizních kolegú," s. 20. 
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portugalské kolonie, kterou pozdéji anektovala Indonésie (a to 
s extrémní brutalitou), avsak která si nakonec prece jen v roce 
2002 vybojovala nezávislost. Jak uvedl americky anarchis- 
ticky lingvista ve filmu Marka Achbara a Petera Wintonicka 
s názvem Vyroba souhlasu: Noam Chomskya média (1992), 
dokumentární eseji, jez prevzala nékteré zábéry ze zmínéného 
snímku Boubakera Adjaliho: O masakru, spáchaném indo- 
néskou armádou ve Vychodním Timoru, se siroká verejnost 
ve vétsiné západních zemí kvüli probíhající studené válce 
casto vübec nedozvédéla. Jiny Adjaliho film, South Africa: The 
Rising Tide (JizníAfrika: stoupajícípfíiiv, 1977) byl zarazen do 
katalogu California Newsreel, alternativní filmové distribuce 
pro sírení politicky angazovanych snímkü. Z toho titulu byl 
promítán na projekcích urcenych pro militantní kruhy a orga- 
nizovanych na univerzitách, v sídlech odborovych organizací 
a na podobnych místech, na nichz se predpokládala pozitivní 
odezva obecenstva a následná podpora boje proti apartheidu. 
Avsak krom toho se dostal i mezi filmy vybrané OSN ktomu, 
aby v období mezi lety 1978 a 1979 kolovaly v rámci Roku boje 
proti apartheidu prakticky po celém svété. 

Nékteré z jeho snímkü rovnéz doslova obletély svét jak 
v klasickém tisku, tak i na ruznych jinych nosicích. Vezméme 
napríklad sérii fotografií, zobrazujících pokazdé tyz motiv: 
zenu, nesoucí nahé díté a pusku zavésenou na remenu pres 
rameno (legenda pod nimi praví, ze se jedná o Angolany, 
aniz vsak podává presnéjsí informaci o tom, kde zábéry byly 
porízeny). Na snímcích se objevují v ruznych variacích, lisí se 
pohledy anebo úhlem zábéru. Jeden snímek z této série byl na- 
príklad vyuzit jako ilustrace pro prebal knihy Basila Davidsona 
(renomovany britsky historik, specialista na Afriku a známy 
svou politickou angazovaností) o boji Angolanü 20 c¡ pro 
vydání básné Agostinha Neta Farewellat the Hour ofParting 
(Sbohem vhodiné rozloucení), konkrétné jejího prekladu 
z portugalstiny do anglictiny. Taktéz fotografié pouzitá pro pre¬ 
bal vyprávéní Boubakera Adjaliho, které vyslo v Alzírsku v roce 
2009, pochází ze zmínéné série: opét poznáváme onu ozbro- 
jenou zenu, nesoucí díté, pficemz oba se dívají do objektivu, 
a tedy na ctenáre, hlubokym pohledem, jako by se dovolávali 
jeho úcasti a svédectví. 

V soucasné dobé je nesmírné obtízné dostat se k filmúm 
Boubakera Adjaliho, ponévadz zpravidla pojednávají o tehdy 
aktuálních, a tudíz casové omezenych problémech (mnohdy 
vsak pretrvávajících nékolik let, ba i nékolikdesetiletí, jako 
tomu bylo v prípadé apartheidu v Jihoafrické republice). 

V první radé se snazily podporovat národné-osvobozenecké 

20 Basil Davidson,//? the Eye of the Storm: Angola’s People, Doubleday, New York 1972. 


boje, které vsak zcela utichly ve chvíli, kdy si nékdejsí kolonie 
vydobyly vytouzenou nezávislost (s vyjimkou napr. Palestiny). 
Slo o díla, která vznikala pod znacnym casovym tlakem a která 
jsou v dnesní dobé pomérné opomíjenym historickym pra- 
menem. Züstávají tak doslova po celém svété rozptylenymi, 
a proto tak málo známymi svédky oné bourlivé doby. 

Zivotní dráha Lakhdara-Haminy je v kazdém prípadé daleko 
konvencnéjsí. V roce 1963, tedy rok po vyhlásení nezávis- 
losti Alzírska, zalozil Lakhdar-Hamina l’Office des Actualités 
Algériennes (Alzírsky úrad aktualit), strukturu, jez pretrvala 
az do roku 1974, a která mu umoznila tocit reportáze, doku¬ 
mentární filmy anebo dlouhometrázní umélecké fikce. Po 
státním prevratu v roce 1965 pokracoval Lakhdar-Hamina ve 
svych aktivitách. V roce 1966 tocil VítrzAuresu. Ten je casto 
povazován za první „klasicky“ snímek alzírské kinematogra- 
fie. Jde o humanistické dílo, inspirované vlastním rodinnym 
príbéhem (rezisérüv otee byl béhem konfliktu zabitvojáky 
koloniální armády). Na filmovém pásu je zachycena anabáze 
alzírské „Matky Kuráze", která nepolevuje ve své snaze najít 
ztraceného syna. Tato nezlomná a vytrvalá matka putuje 
od jednoho ¡nternacního tábora k druhému a snazí se najít 
syna, ktery po zatcení beze stopy zmizel. S sebou má pouze 
slepici, jediny majetek, ktery neváhá nabízet francouzskym 
vojákúm jako úplatek, avsak casto se setkává pouze s jejich 
posméchem. Ten je naprosto dokonalym vyjádrením nepred- 
stavitelné hloubky a az patetické beznadéjnosti vzájemného 
nepochopení, které panuje mezi kolonizátory a kolonizovany- 
mi. Jiz tímto svym prvním dlouhometrázním snímkem, jenz byl 
na filmovém festivalu v Cannes v roce 1967 ocenén Cenou za 
nejlepsí filmovou prvotinu, prokázal Lakhdar-Hamina, ze sku- 
tecnévénuje velkou pozornost kompozici a citlivému strídání 
zábéru. Byl schopen zachytit i jemné odstíny prírody - která je 
presto drsná a nehostinná -as úzasnou lyrikou a expresivnos- 
tí zároveñ zobrazit tu c¡ onu krajinu v tom nejlepsím mozném 
svétle. „Síla tohoto filmu spocívá v moci obrazu, rozsahu 
pohybu kamery, lyrickych metaforách boje - a pak je tu jesté 
ono dlouhé sólo neutuchající úzkosti, která je udrzována 
v nezmensené intenzité az k teatrálnosti smrti, jez v konecném 
dúsledku jen podtrhuje onu nespornou úspornost príbéhu,“ 21 
napsal Claude Michel Cluny na adresu díla, které má v sobé 
rysy zemité pohrební písné vénované matee, jez symbolizuje 
a ztélesñuje celou alzírskou zemi a odpor jejího civilního oby- 
vatelstva. Jeho druhy dlouhometrázní snímek Hassan Térro / 
Hasan Tiru (Hasan terorista, 1968) je adaptací divadelní hry, za 
jejímz vznikem stojí Rouiched (vlastním jménem Ahmad Ayad), 

21 Viz Claude Michel Cluny, op. cit., s. 226. 
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ve své zemi znacné populární herec. Hra lící osudy tuctového 
clovícka, bojácného chlubila, kteryje po sérii nedopatrení 
a nedorozuméní nakonec proti své vúli vmanévrován do role 
hrdiny, jelikoz se dostává do hledácku francouzské armády 
jakozto nebezpecny terorista. Hasan terorísta je prvním 
alzírskym dlouhometrázním snímkem, ktery zpracovává 
tematiku válkyza nezávislost svyuzitím komicna. Odlehceny 
prístup zvolili pozdéji i jiní filmari - napríklad Mustafa Badie 
ve snímku LÉvasion de Hassan Térro (Úték Hasana teroristy, 
1974, do hlavní role obsadil známého komika Rouicheda) 
anebo Mahmúd Zemmuri ve filmu Les folies années du twlst 
(Bláznlvá twlstová léta, 1983) - oba zpracovali tentó citlivy 
námét s tymz humorem, ktery si bere na musku vsechny 
pseudohrdiny a ty, kterí se za kazdou cenu snazili vyhnout 
primé úcasti v konfliktu, coz jim ovsem nebránilo vehementné 
tvrdit naprosty opak v momenté, kdy uz jim nic nehrozilo. Tretí 
dlouhometrázní film Lakhdara-Haminy Décembre (Prosinec, 
1972) se opét odehrává béhem války za nezávislost, pripomíná 
soudní lícení za zavrenymi dvermi (prokládané sekvencemi 
vzpomínek vézné), jez se stává názorovym stretem jednoho 
z alzírskych vézñü (velitele FLN) a francouzského vojáka, ktery 
resí konflikt svédomí, ponévadz si je védom toho, ze jeho 
armáda pri vyslesích zadrzenych osob bézné sahá k jejich mu- 
cení. Jeho ctvrty dlouhometrázní snímek Kronika zhavych let 
se vrátil do desetiletí pred zacátkem války v roce 1954 (a koncil 
prakticky v predvecer jejího vypuknutí). Pripomnél zejména 
necisté praktiky, jimz byli vystavení alzírstí rolníci vlastnící 
púdu, praktickou nemoznost dosáhnout osvobození legálními 
prostredky i volební podvody a masakry obyvatelstva, jichz se 
dopoustél koloniální rezim. Lakhdar-Hamina, ktery mél k dis- 
pozici znacné velkorysy rozpocet, atraktivní exteriéry a celou 
armádu statistü, si mohl dovolit natocit velkolepou, vypravnou 
podívanou ve stylu velkych sovétskych ci hollywoodskych pro- 
dukcí a sám si zahrát postavu „moudrého blázna", vizionáre, 
ktery zacne vyzyvat národ k tomu, aby od slov presel k cinúm. 
Svym dramatickym nádechem, ponékud monumentálním 
vyznéním a bezmála tríhodinovou stopází získala Kronika 
zhavych let v roce 1975 na filmovém festivalu v Cannes Zlatou 
palmu a bylo to vübec poprvé, kdy film natoceny v nékteré 
ze zemi arabské Afriky získal tak prestizní ocenéní. Nicméné 
v následujících letech si alzírská kinematografie jiz nemohla 
dovolit financovat tak nákladné projekty, a to i presto, ze 
díky cené z Cannes se její laureát stal do urcité míry svétové 
proslulou osobností. Naproti tomu alzírské nízkorozpoctové 
filmy prisly s alternativním modelem. Jako príklad uved'me 
práce Mohammeda Zineta, velkého herce, jenz v roce 1970 
natocil se smésné nízkym rozpoctem filmovy skvost s názvem 


Tahla Ya Dldou (rovnéz Vive Didou, resp. Long Uve Didou, Ai 
zije Didou), ci snímek Omar Gatlato (1976) reziséra Merzaka 
Allouacheho anebo Nahla (1979) od Farúka Beloufy, dva tituly 
zabyvající se tehdejsí alzírskou soucasností a nikoliv jiz obdo- 
bím války za nezávislost. Tyto nízkonákladové filmy nesoucí se 
v pomérné lehkém tónu znamenaly i nadále pro mladé alzírské 
tvürce znacnou inspiraci, a to i presto, ze Kronika zhavych let 
je názvem, ktery vsichni vyslovují s urcitou dávkou hrdosti 
(ponévadz získal prestizní ocenéní), a presto, ze bylo daleko 
snazsí získat finance pro filmy o válce (s tím, ze pochopitelné 
musejí ctít „oficiální“ interpretaci historie) u prílezitosti nékte- 
rého z jejich vyrocí. V letech 1981-1984 stál Lakhdar-Hamina 
v cele Národní organizace pro obchod a filmovy ústav - 
ONCIC (Organisme National pour le Commerce et l’lnstitut 
Cinématographique), organizace zalozené v roce 1967 v rámci 
centralizace a znárodnéní produkcních a distribucních spolec- 
ností. Bohuzel, ani v dobé jeho püsobení si Alzírsko nevybudo- 
valo vlastní filmové laboratore, a proto si tamní filmari museli 
dávat svá díla vyvolávat v Evropé (Francie, Itálie...). 

V roce 1982 vystoupil svym snímkem Vent de sable 
(Poustnívítr) proti praktice zapuzení (tj. práva muze vyhnat 
svou manzelku) a obecné nepéknému zacházení, jemuz 
jsou ve spolecnosti vystaveny nékteré zeny v dúsledku 
„machismu“ a „nesprávné interpretace nábozenství". O dva 
roky pozdéji natocil La derniére image (Poslednípohled, 

1986) s Véronique Jannotovou (ta je ve Francii velice známou 
hereckou, zejména díky rolím v nékolika úspésnych televiz- 
ních seriálech), Michelem Boujenahem (známym hercem 
a komikem) a s nékolika alzírskymi herci, pocínaje Merwanem 
Lakhdarem-Haminou, rezisérovym synem. Toto dílo vzniklé 
ve francouzsko-alzírské koprodukci zpracovává temné období 
spolecné historie obou zemi pozorované z perspektivy alzír- 
ského skoláka, ktery je zamilovany do své ucitelky, mladé a ne- 
závislé zeny (kterou ve filmu ztélesñuje Véronique Jannotová). 
Film se staví kritickyjak k vichystickému rezimu v období dru- 
hé svétové války (ucitel v podání Michela Boujenaha musí ze 
skoly odejít v dúsledku rasistickych antisemitskych zákonú), 
tak i ke koloniálnímu systému jako takovému. Konec osmdesá- 
tych let poznamenalo nékolik vln neúcasti státu na filmovych 
projektech. Po nékolik následujících desetiletí rezisér jizzádné 
filmy nenatocil, avsak jeho dalsí syn, Malek Lakhdar-Hamina, 
rekonstruoval pred objektivem kamery ve snímku nazvaném 
Automne, Octobre á Alger (Podzim, Ríjen vAlzíru, 1993) 
studentské méstské boure z roku 1988, které byly velmi tvrdé 
potlaceny odumírajícím rezimem, jenz postupné cím dál více 
ztrácel na popularité. Pak prisla devadesátá léta, prezdívaná 
„cerné desetiletí 11 , a s nimi désivá realita teroristickych útokú 


108 


109 



a masakrú nevinnych lidí. Po téchto pro Alzírsko velice tézkych 
letech a po mnohaleté pauze natocil Mohammed Lakhdar- 
-Hamina snímek Crépuscule des ombres (Soumrakstínu), jímz 
se jesté jednou vrátil k nékdejsímu ozbrojenému konfliktu. 
Nicméné tato vypravná filmová fikce, v níz rozehrál nékolik 
príbéhú, jez se v jejím prubéhu mély odehrát (napr. úték fran- 
couzského vojáka), natocená k padesátému vyrocí zacátku 
války za nezávislost (1954-2014), jiz neprinesla ke stávajícímu 
filmového korpusu mnoho nového. 22 

A tak na rozdíl od jinych alzírskych filmovych tvurcü, kterí 
chtéli tocit spíse autorské nebo militantní filmy (resp. díla, jez 
by se svym pojetím blízila kategorii tzv. „tretí kinematografie 11 , 
coz je oznacení, které navrhli Argentinci Fernando Solanas 
a Octavio Getino 23 ), Lakhdar-Hamina v zásadé vzdy preferoval 
efektní a potenciálné komercné úspésné projekty. V nich vé- 
noval velkou pozornost venkovskému prostredí, z néhoz ostat- 
né sám vzesel, a zivotu rolníkú, pricemz zdaleka nejcastéji si 
vybíral tematiku války za nezávislost, od níz odvozovaly svou 
legitimitu veskeré rezimy, které se v Alzírsku vystrídaly az do 
dnesních dnü. Jeho filmy tedy züstaly poplatné urcitému stylu 
(pricemz casto mél k dispozici pomérné velkorysy rozpocet) 
a urcitému tematickému okruhu (ktery se z pochopitelnych 
dúvodu tésil oblibé vládnoucího rezimu), a sice válce za nezá¬ 
vislost. Toto téma múze byt zpracováno mnoha rúznymi zpuso- 
by. Nékterí umélci se snazí vyhybat „heroizaci“ a „monumenta- 
lizaci," stfedomorské varianté „hrdiny vytesaného z mramoru" 
známého ze socialistického realismu, dokonce se objevují 
i pomérné kritické pohledy na historii a zpüsob, jakym je podá- 
vána, o cemz svédcí filmy jako je Meddourúv Combien je vous 
aime (Jak moc vás mám rád), La Nouba des Femmes du Mont 
Chenoua (Núba zen odhory Senda) od Assie Djebbarové ane- 
bo dlouhy flashback (s vylozené experimentálními sekvence- 
mi) s názvem Tahia Ya Didou od Mohammeda Zineta, které se 
odvázné a s velkou invencí ohlízejí za koloniální érou a bojem 
za svobodu. 24 Na rozdíl od tvorby Lakhdara-Haminy jsou tyto 
snímky nízkorozpoctové a ve svém obsahu subverzivnéjsí. 

V tomto okamziku máme samozrejmé prílis maly odstup od 
toho, abychom mohli seriózné bilancovat prínos Lakhdara- 
-Haminy k tak pestré kinematografii, jako je ta alzírská, 


22 Mnoho alzírskych filmu zabyvajících se válkou za nezávislost je i nadále financováno 
státem, zejména zivotopisné snímky vénované velkym postavám FLN jako Krim Belkacem, 
Ben Boulaíd (...) a filmové rekonstrukce jejich boje. 

23 Viz manifest Fernanda Solanase a Octavia Getina uverejnény s titulkem Smérem ke tretí 
kinematografii v revui Tricontinentalv roce 1969. 

24 Viz dílo Ahmeda Bedjaouia, op. cit., jez nám pripomíná, ze jesté je celá rada aspektu 
a epizod války za nezávislost Alzírská, která rozhodné stojí za pozornost a ztvárnéní 
v novych filmech. 


obsahující vedle titulü, jako VítrzAuresu anebo Kronika 
zhavych let celou radu vylozené krehkych, odváznych a str- 
hujících dél. Adjali, prehlédneme-li jeho filmografii, se radéji 
zabyval zcela jinymi válkami za nezávislost, nez byla ta alzír¬ 
ská, ukoncená v roce 1962 - válkami, které probíhaly vjeho 
soucasnosti. 

Dodnes nebyl zádny z filmu, které natocili Mohammed 
Lakhdar-Hamina a Boubaker Adjali, vydán na DVD, a to ani 
v jejich vlasti, ani vzahranicí. Pouze nékolik dlouhometrázních 
snímkü prvního z nich Ize v neprílis dobré kvalité zhlédnout na 
internetu (na serveru YouTube). To do znacné míry vypovídá 
o statutu téchto dél, o dúvodu, proc jsou tak málo vidét v kon- 
textu svétové kinematografie ci ve vzpomínkách, odmyslíme- 
-li si nékteré pomérné uzavrené spolecnosti, poté, co se 
dotycné snímky objevily na velkych filmovych festivalech, 
jako je ten v Cannes anebo v mezinárodních kruzích blízkych 
Spojenym národüm. Oba filmari ztélesñovali, i kdyz kazdy 
po svém, oddanost myslence boje za alzírskou nezávislost. 
Zatímco se první z nich postupné orientoval na popis války za 
nezávislost a neváhal z ni udélat velkolepou lyricko-epickou 
ci humoristicko-romantickou podívanou, Boubaker Adjali vé- 
noval svou pozornost spíse jinym bojúm - tém, které aktuálné 
otrásaly nasí planetou, pricemz pokazdé presadil sny o osvo- 
bození a zrovnoprávnéní, které snily lidové vrstvy v Alzírsku, 
do té ci oné zemé v Africe nebo Asii. A tak si závérem múzeme 
polozit otázku, zda tato dvé velká jména nasí kinematografie, 
jména dvou umélcü, kterí zacátkem sedesátych let absolvovali 
studium na prazské FAMU, soucasnym milovníkúm filmového 
uméní v Ceské republice vübec jesté néco reknou. Totéz ale 
platí také pro vztahy, navázané kdysi mezi Prahou a Alzírem, 
pro tehdejsí nadéje na rovnoprávnost a pro úlohu, kterou 
v kontextu internacionálních (resp. internacionalistickych) 
bojü sehrával film jakozto uméní v úzkém slova smyslu i kultu- 
ra obecné - pretrvalo néco z toho az do dnesních dnü? Anebo 
to vse jednoduse odvál cas? 


Podékování: Chaoukimu Adjalimu za peclivou kontrolu textu 
a za doplñující informace, jeho manzelce, pañí Ouahibé Adjali- 
-Abúnové za to, ze nám poskytla dlouhy a nesmírné zajímavy 
rozhovor o Boubakeru Adjalim, a Marii Chominotové. 
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ZnameníNeptuna (The Sign of Neptuné), 
Mohammed Lakhdar-Hamina, A. F. Sulc, 1963. 
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ZnameníNeptuna (The Sign of Neptuné), 
Mohammed Lakhdar-Hamina, A. F. Sulc, 1963. 
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Mohammed Lakhdar- 
-Hamina and Boubaker 
Adjali: The careers of two 
Algerian film-makers who 
attended FAMU 

Olivier Hadouchi 


Between the late 1950s and early 1960s, two Algerian film- 
makers, Mohammed Lakhdar-Hamina and Boubaker Adjali, 
both studied at the Film Academy of Performing Arts (FAMU) 
in Prague as part of the cooperation agreements between 
Czechoslovakia (as it then was) and a third-world country 
(in the jargon of those times), in this case an African country 
(Algeria) struggling for its independence. Lakhdar-Hamina 
is probably the best known of Algerian filmmakers among 
older generations because he won the Palme d’Or at the 
Cannes Film Festival in 1975. He had been taking part in the 
festival since the mid-1960s with his first feature film, Le Vent 
desAurés (The Winds ofthe Aures), 1966. As for Adjali, he 
was a photographer and author of articles and documenta¬ 
les recording and supporting liberation struggles in Africa 
(Mozambique and Angola) and Asia (East Timor and Palestine) 
and the fight against apartheid in South Africa. His work has 
done the rounds of militant circles and international organi- 
sations like the UN. His journal, written in 1970 1 and covering 
several months in Angola with a group of MPLA freedom fight- 
ers, was published in 2009, just when the City of Algiers was 
hosting the second pan-African Cultural Festival (the follow up 
to the 1969 festival). 

For a student hailing from a third-world country, what was 
the sense in going to study in a film school (which still exists 
today) located in Prague, in the capital of a European country? 

What kind of teaching was offered at FAMU? The commu- 
nist regime of the day wielded a certain control over the coun- 
try’s film industry, but we can assume that certain Czech film- 
makers of the 1960s generation managed to carve out areas of 


1 Boubaker Adjali - KapiaQa, Va dire á Neto, va leur dire... Journal de marche avec la guérilla 
MPLA en Angola (1970), Algiers, Casbah Éditions, 2009, p. 91. A sénior member of the 
MPLA, Agostinho Neto became the first president of the People’s Republic of Angola after 
independence, as well as secretary general of the movement. 
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freedom and outsmart the censors. At that time, Prague was 
regarded as being a halfway house between the oíd Soviet 
bloc and the capitalist bloc. It was possible to fly to Havana 
from Europe by stopping off in Prague. The leader of the third 
world and the Moroccan opposition, Mehdi Ben Barka, had 
been the chairman of the Tricontinental Conference prepara- 
tory committee, before being kidnapped and ‘disappeared’ 
in París in October 1965. The internationalist combatant 
Ernesto Che Guevara and a number of other militants stayed 
in Prague before the fall of the Berlín Wall. Bearing in mind that 
the desires of different sectors of oíd Czechoslovakia did not 
necessarily tally with those of Moscow, which did not hesitate 
to use forcé to re-assert its sway over the country in 1968, 
what remains of that internationalist spirit and the exchanges 
that took place under such special circumstances? Have 
the archives of the International Student Union in Prague, an 
organisation which brought together people and organisa- 
tions from all over the world, been scattered and abandoned 
somewhere? 2 

At that time, Prague was a city which welcomed students 
from around the world. After the second world war, the anti- 
colonialist movement gathered momentum at an international 
level (with the Bandung Conference in 1955 and the meeting 
of the Non-Aligned Movement in Belgrade in 1961). Many 
Asían and African countries gained independence, and voices 
were regularly raised against the neo-colonialism and imperi- 
alism which were rife in South America and elsewhere. After 
the victory of the 1959 revolution, Cuba became the first lib- 
erated territory in the subcontinent 3 , and the new government 
pursued an international policy based on (North American) 
anti-imperialism and anti-colonialism (while not forgetting to 
attack neo-colonialism). A System of scholarships and invita- 
tions to study in Moscow and in the countries of the former 
eastern bloc helped to create what were at times very power- 
ful bonds and set up a kind of network of allies on an interna¬ 
tional scale. This was described by the Uruguayan film-maker 
Mario Handler in an interview. He himself, incidentally, attend- 
ed a course at FAMU in 1964, where he made a poetic and 
contemplative film titled En Praga/ln Prague and carne into 
contact with students from South America and elsewhere. In 
Prague reveáis how he was attracted as much by the cultural 
and artistic past of the city, along with its architecture and its 


2 During our stay in Prague (at the invitation of tranzit on the occasion of an exhibition 
curated there by Guillaume Désanges), we were unable to gain access to them. 

3 During his time in Prague, Henri Alleg travelled to Cuba and wrote a book about his 

experience, which was published in 1962 under the title Victorieuse Cuba. 


people, as by the ideology and valúes promoted by its govern¬ 
ment, which reproached him for having not taken a Marxist- 
-Leninist approach to the situation. Needless to say, it is still 
difficult to appraise and analyse (using what instruments?) the 
real scope of anti-colonial themes and other political topics in 
former Czechoslovakia and the present-day Czech Republic. 
Putting to one side the stock phrases of officialdom, how were 
those students hailing from Africa and Asia perceived and 
received by the people of Prague? 

Let us now return to Lakhdar-Hamina and Adjali. Both come 
from eastern Algeria. Lakhdar-Hamina was born in 1930 in the 
M'Sila región, Boubaker Adjali in 1939 in Meskiana. They both 
decided to join the National Liberation Front - FLN (Front de 
Libération National), the main Algerian liberation movement 
responsible for triggering the war of independence to shrug 
off the yoke of France and the colonial System in November 
1954. Let us remember that Algeria had been occupied 
and colonised by France since 1830. Algeria thus gradually 
became a French territory divided into three départements 
in which the majority population was deemed ‘indigenous’ 
and subject to many discriminatory laws. The war of libera¬ 
tion was declared by the FLN in November 1954. At the age 
of seventeen, Adjali enlisted as a combatant (fida'i) in the 
Federation of France of the FLN. In 1957, he was wounded 
during an operation conducted in París, from where he was 
taken to Germany by the FLN network. He was then sent to 
Czechoslovakia to resume his studies. After sitting his exams 
in the Czech language, he entered the Prague Film School, 
where he spent three years. In 1961, Algerian students resid- 
ing in communist bloc countries were instructed by the FLN 
administration to make their way to Tunisia, a country then 
playing host to the GPRA (the Provisional Government of the 
Algerian Republic) as well as to military troops. Adjali worked 
first as a teacher for refugee children at Aín Draham, and 
then as an instructor for political administrators at the School 
of Political Administrators of the ALN Headquarters in Garn 
Halfaya, 4 Tunisia. 

As far as Lakhdar-Hamina is concerned, after a somewhat 
chaotic school education and an introductory course in 
horticulture, healso joined the branch of the FLN based in 
Tunisia. Following the outbreak of the war, the movement had 
gradually acquired a certain experience and developed a very 
dynamic foreign policy, where imagery (information and prop¬ 
aganda) and diplomacy played a very important role by making 

4 See Boubaker Adjali-Kapiaga, Va dire á Neto, va leur dire... Journal de marche avec 

la guérilla MPLA en Angola (1970), Alger, Casbah Éditions, 2009, p. 91. 
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it possible to promote the cause of Algerian independence 
and isolate France on the international scene. 5 Even before 
it obtained its own national sovereignty, the FLN managed 
to enter into cooperation agreements, relying in particular 
on the solidarity of certain countries in the East, but without 
alienating possible backers from the capitalist world. In 1959, 
Lakhdar-Hamina enrolled at FAMU. His class included stu- 
dents who would go on to become emblematic filmmakers of 
the Czech New Wave, such as Jaromil Jires, Evald Shorm and 
Vera Chytilová, but Lakhdar-Hamina himself failed to complete 
his studies, preferring to wield his camera 6 by spending time 
at the Barrandov laboratories, which were known throughout 
the world for their knowhow in the sphere of imagery and pho- 
tography. In the early 1960s, he returned to Tunisia, where he 
then regularly lived and where he participated in the filming of 
L’lle d’Homére, Les trésors de Mahdi (which won the Lion d’Or 
at the Venice Festival) and Le Signe de Neptune, three films 
made by the Czech Alan Frantisek Sulc, who was his teacher 
at FAMU. 

To support the FLN’s struggle and the fight for independ¬ 
ence, Lakhdar-Hamina worked as cameraman on La voixdu 
people, Yasmina, and Les fusils de la liberté (1961), three short 
films made in Tunisia not far from the border with Algeria by 
Djamel Eddine Chanderli, who was the first Algerian filmmaker 
to shoot the Maquis in his country’s hinterland. These were 
three films which chose to show one aspect of the struggle for 
national liberation by appealing on an emotional level to view- 
ers and forcing them to react by showing them a people strug- 
gling to achieve their national emancipation and freedom. 
According to Ahmed Bedjaoui, Yasmina was one of the first 
Algerian narrative films, and tells of a terrified young Algerian 
orphan girl who witnessed her father’s death. 7 The short film 
was the brainchild of Yazid, former Minister of Information 
in the Provisional Government of the Algerian Republic. 8 It 
was intended to ‘have a tear-jerking effect' 9 by broaching the 
theme of war as seen through the eyes of a seven-year-old 


5 See Matthew Connelly, A Diplomatic Revolution. Algeria Fight for independence and 
the Origins ofthe Post-Cold War Era, Oxford and New-York, Oxford University Press, 
2002. Regarding the battle of images during the Algerian war, see: Sébastien Denis, 

Le cinéma et la guerre dAlgérie. La propagande a l’écran (1954-1962), París, Nouveau 
Monde éditions, Coll. ‘Histoire et Cinéma’, 2009, and Ahmed Bedjaoui, Cinéma et guerre 
de libération. Algérie, les batailles d'images, Algiers, Chihab, 2015. 

6 From Claude Michel Cluny, Dictionnaire des nouveaux cinémas arabes, Paris, 

Éditions Sindbad, 1978, p. 230 

7 See Ahmed Bedjaoui, op. cit., p. 84. 

8 Lakdhar-Hamina, Chanderli, and otherfilm-makers worked underthe aegis ofthe GPRA, 
then based in Tunisia. 

9 Yazid quoted by Bedjaoui, Ibid. 


girl forced to leave her home by the weight of repression. 

Les fusils de la liberté and La Voixdupeuple, on the other 
hand, dealt with the conflict as experienced by adults, with 
an emphasis on the FLN’s heroism and courage. 

During the same period, another Algerian student, Mohand 
Ali-Yahia, was taking a course in film direction at the East 
Berlín film school (now called the Konrad Wolf school in 
honour of one of that country’s film director), in the former 
Germán Democratic Republic. As part of his practical ex- 
amination winding up his three years of study, he made the 
first adaptation of Die Frage (The Question), a famous tale by 
Henri Alleg, journalist and member of the Algerian Communist 
Party, translated into several languages including Czech, 
which railed against the torture practiced by the French 
army in Algeria. 10 After escaping from a French prison, Alleg 
was welcomed in Prague for several months as a guest of 
the Association of Journalists of Czechoslovakia and the 
International Association of Journalists, with the agreement of 
the authorities and the Communist Party of Czechoslovakia. 11 
He too then travelled to East Berlín and appeared in his own 
film at the end of Die Frage (1961-62). At more or less the 
same time, another Algerian student, Boubaker Adjali, was 
taking courses at FAMU. He made an appearance sitting at 
a table on the terrace of a café with a girl and some other stu- 
dents, holding a newspaper, during a sequence in Strop (1961) 
by Vera Chytilová, one of the first films by that great figure of 
the Czech New Wave. 

At this time Prague was an important transit point and 
hub within the eastern bloc, where the International Union 
of Students was headquartered. 12 During his time in the city, 
Adjali did not lose touch with the war in Algeria. He acted 
as an interpreter for seriously wounded people being taken 
to the Czech capital: 7 know those faces ofthe victims of 
napalm bombs. When a group ofsixteen djounouds from the 
ALN carne to Prague for treatment, I was the translator for 
one of the victims of that barbarie conduct of the Frenchman, 
the “European”[...] it tookme two whole days before i could 


10 Henri Alleg, La Question, Paris, Minuit, 1958. Preface by Jean-Paul Sartre. The book was 
banned in France and distributed clandestinely. A member of the Algerian Communist 
Party, the author was arrested and tortured by the French army. 

11 He returned to his stay in Prague in his memoirs. See Henri Alleg, Mémoire algérienne, 
Paris, Stock, 2005. 

12 At Palm Beach, I met a young Congolese who had studied like me in the countries of the 
East (he in East Germany). When I asked him fornews of Ferdinand, a representativo of 
the Lumumba Youth Movement in the International Students' Union, he told me: “He is still 
in Prague and has not joined us from within”, and started to rail against the “the agent of 
imperialism”Mobutu.’ Boubaker Adjali-KapiaQa, op. cit., p. 27. 
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lookathis face.’™ And though we know that Adjali made films 
after his stay in Prague, we do not know if he made a final ex- 
amination film at FAMU, like his fellow countryman Ali-Yahia 
in East Berlín. 

After Algeria’s independence was declared on 5 July 1962, 
Adjali was demobilised at his own request and joined the 
Orientation and Information Cell (COI) in the FLN’s Political 
Bureau (the FLN became the solé party having weathered 
various internal crises) in Algiers. He took part in interna- 
tional meetings of the so-called Progressive young people in 
Pakistán, Czechoslovakia, Uzbekistán and Iraq. Through his 
work at the COI, he met Che Guevara, for whom he acted as 
guide during his stay in Algeria, as well as other leaders of 
liberation movements such as Sam Njuma, head of Namibia’s 
SWAPO. Sam Njuma went on to become Namibia’s first 
president and Boubaker Adjali was made a Namibian Citizen 
during the declaration of independence. Within the COI 
he created the Image and Sound department, producing 
documentarles, and he launched the production of photo 
posters aimed at promoting the socialist tendencies of the 
government set up under the authority of president Ahmed 
Ben Bella and the FLN. 

On 19 June 1965, Ahmed Ben Bella 14 was impeached, arrest- 
ed, and placed under house arrest following a coup d’état led 
bycolonel Houari Boumediene (and hisallies). Boumediene 
went on to become president of the Revolutionary Council 
and subsequently president of the Republic from 1976 until 
his death in 1978. He pursued a foreign policy with the help 
of the liberation movements initiated under Ben Bella, while 
at the same time continuing to identify with socialism (albeit 
with a few local nuances), even though at the outset the coup 
d’état was seen as a shift to the right, and Adjali was forced 
to remain discreet in order to avoid being arrested and put in 
prison. In 1966, he created a production company for docu¬ 
mentarles and photographs (CIN-DI-PHOT), which would pro¬ 
duce documentarles for the public sector essentially dealing 


13 During his time spent with MPLA combatants (Mouvement Populaire de Libération de 
¡Angola) in 1970, the author recalls that striking and traumatic experience of the ravages 
of war on people wounded by napalm. He had been a witness to it ten years before in 
Prague, and he remembers it to this day. According to the propaganda in forcé since 
the 19 th century, French colonisation was intended to bring civilisation to the barbarían 
masses of Algeria and Africa in general, which is also why ‘Kapiaga’ talks of the barbarie 
conduct of the French, thus reversing the stigma. The word djounouds describes the 
combatants of the Armée de Libération Nationale. See Boubaker Adjali - Kapiaga, op.cit., 
p. 53. 

14 Passing through Lusaka, the capital of Zambia (formerly Northern Rhodesia and part of 
the British Commonwealth), Adjali observed: ‘There is no “Algiers Road" in Lusaka but 
on the other hand there is a “Ben Bella Road". Five years after he was ousted by a coup 
d'État!' See Boubaker Adjali-Kapiaga, op. cit., p. 35 


with the Algerian mining industry. The films included Deux 
milliards de tonnes and La flotation sur les mines de mercure 
d’Azzaba. His company was dissolved when the Algerian gov¬ 
ernment decided to nationalise the cultural sector. 

In 1967, Adjali went to live in the United States with Mia 
Aurbakken, 15 whom he had met in Algeria. The two were mar- 
ried on 2 September of that year. He embarked on a lengthy 
career dedicated to supporting liberation struggles being 
waged by the peoples of Asia and Africa, and the fight against 
apartheid in South Africa, while at the same time championing 
international relations most favourable to the interest of coun- 
tries of the South, lumped together in a kind of amorphous 
mass called the third world. His chosen weapons were the 
pen and the camera. Starting in 1967 and continuing through 
the 1970s he contributed to the famous Cuban magazine 
Tricontinental, originally published in several languages in 
Havana and widely distributed internationally among militant 
and radical circles. This and other publications were basically 
platforms for liberation movements, regularly letting their 
leaders hold forth and devoting reports and analyses to their 
actions. They covered the situation pertaining in different 
countries and hot spots. 

In 1970, he spent time with the Frelimo freedom fighters 
before joining the MPLA resistance group, with which he 
moved clandestinely around Angola under the pseudonym 
’Kapiaqa’, meaning ’swallow’ (as in the bird). During the time 
he spent wandering with the Angolan guerrillas, which lasted 
from August to November 1970, he kept a journal 16 and took 
many photos of combatants, local people, places, and move- 
ment leaders. That journal was published in Algeria in 2009, 
the year when the country organised and hosted a second 
Pan-African Cultural Festival in its capital (the first such festi¬ 
val had been held in Algiers in July 1969). 

In 1971, a small book containing an interview with 
Marcelino dos Santos 17 conducted by Boubaker Adjali was 
published by the Liberation Support Movement (a movement 

15 With regard to Mia Adjali’s involvement, see the article by Mimi Edmunds: ‘Mia 
Adjali: United Methodist Women and African Liberation’, in William Minter, Gail 
Hovey and Charles Cobb Jr. (ed.) No Easy Victories. African Liberation and American 
Activists overa Half Century, 1950-2000, with a foreword by Nelson Mándela, 
http://www.noeasyvictories.org/select/nev_chap3.pdf 

16 Boubaker Adjali - KapiaQa, op. cit. 

17 According to the presentation on the African Activist Archive website; 

‘The Liberation Support Movement (LSM) was founded in Vancouver in 1969 
and had branches in Oakland, California and New York City. LSM was an anti- 
-imperialist organization that supported liberation movements in Southern 
Africa, Guinea-Bissau, EastTimor, Eritrea, Ornan, and Palestine.’ See 
http://africanactivist. msu.edu/organization. php?name=Liberation%20Support%20 
Movement 
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of anti-imperialist solidarity based in North America 18 and 
domiciled in Cañada, probably for legal and security reasons). 
It was a 23-page booklet in defence of the Frelimo strategy 
aimed at isolating Portugal and backing the de-colonisation 
of Portuguese colonies. 

Adjali did not restrict himself to writing articles and con- 
ducting interviews for various papers, reviews and magazines, 
but actually travelled to areas of conflict, joined clandestine 
combatant groups, and sought to disseminate information 
and influence world opinión by inviting people to fight against 
North American and West European imperialism, to take sides 
and back certain independence movements. ‘Some reporters, 
myself included, have borne arms during their time spent with 
liberation movement resistance groups. To those who told 
us that we had been not journalists butpropagandists, I re- 
plied that / had fallen into the hands of the Portuguese in the 
Afrlcan resistance groups, the Israelis in the DFLPand Fatah 
resistance groups, and the Omanis in the PFLOG resistance 
group, and they were not bothered with the protection of 
journalists-who, incidentally, are not recognized as such-or 
with rights to information andpress freedom’,' s he observed 
in the foreword to Va dire á Neto, va leurdire in 2009. With 
the hindsight of many years, he did not regret his involve- 
ment, which spanned several decades (beginning with his 
membership of the Algerian FLN followed by his support other 
liberation movements), though he toned down his enthusiasm 
for certain leaders and strove to deliver a measured report on 
de-colonisation and the ensuing period (with its successes, 
such as access to national independence, but also its subse- 
quent failures, such as the authoritarian aberrations of certain 
governments and corruption.) 


18 FRELIMO: Interview with Marcelino Dos Santos by Boubaker Adjali, LSM Information 
Center, Richmond (Cañada), October 1971. The interview was conducted in French 
and then translated into English by the Centre d’lnformation of the LSM. The booklet 
can be downloaded on the African Activist Archive website at the following address: 
http://africanactivist.msu.edu/document_metadata.php?objectid=32-130-11C9 

19 Boubaker Adjali - Kapiaga, op. cit., p. 21. In the foreword to his book, he proposes 
a contemporary way of looking at journalism in times of war, in an age of Western 
interventions in the Middle East and in the countries of the South: ‘The problem for 
the journalist and writer at arms is still being raised. We already have memories of 
Hemingway fighting in the international brigades during the Spanish Civil War, while 
writing articles and preparing his famous novel For Whom the Bell Tolls. This controversy 
has never ceased, with the difference that Western countries have settled the question 
and no longer need to accuse anyone of propaganda: today, on their televisión screens, 

¡t is possible to see “their” journalists embedded with military units, wearing the same 
uniforms, with nothing to tell them apart any more from the soldiers of their country. 

No voice has been raised, not even in a whisper, against this attack on press freedom, 
and even less so the voices of pundits pontificating about journalistic morality, who are 
so quickto let loose their pens when the slightest ethical aberration is observed in any 
journalist coming from the countries of the South.’ p. 20 


In addition to his journalistic writings, Adjali made many 
documentaries. These provide valuable testimony regarding 
conflicts about which little is known or which have been 
forgotten, such as the Marxist Leninist insurrection of the 
PFLOG (Popular Frontof the Liberated of the Occupied Arab 
Gulf) that shook the Dhofar región in the Sultanate of Ornan in 
the late 1960s and early 1970s, and the issue of East Timor in 
Timor: Islandof Fear, Island of Hope (the first film made on the 
subject in the United States). This latter film was made in sup¬ 
port of the FRETILIN, the liberation movement in the former 
Portuguese colony subsequently annexed by Indonesia (very 
violently), which would finally obtain its independence in 2002. 
In Manufacturing Consent, Ñoam Chomsky and the Media, 
1992, by Mark Achbar and Peter Wintonick, a documentary 
essay which uses images from Adjali’s film, we learn that the 
massacre perpetrated by the Indonesian army in East Timor 
has often been overlooked in Western countries because 
of the international context of the Coid War. Another film by 
Adjali, South Africa: The Rising Tide, 1977, was included in the 
California Newsreel catalogue, an alternative collective for 
distributing politically engaged films. It was shown at militant 
screenings organised in universities, trade unions, and various 
other venues likely to be sympathetic to such films, in support 
of the anti-apartheid struggle, but it was also selected by the 
United Nations to be shown all over the world as part of the 
Year Against Apartheid in 1978 and 1979. 

Some of his photographs also enjoyed wide circulation in 
the press and other media. One thinks, for example, of his 
series of photographs featuring the same two people: a wom- 
an carrying a naked baby with a rifle slung over her shoulder 
(the caption tells us that these are Angolan people, without 
specifying where the photos were taken), with slight varia- 
tions, and slightly different glances and viewpoints. An image 
from that series was used to ¡Ilústrate the cover of a book 
by Basil Davidson (the famous British historian and African 
specialist, well-known for his political involvement) about the 
struggle of the Angolans 20 and the publication of a poem by 
Agostinho Neto, Farewellat the Hour ofParting, translated 
from Portuguese into English. The photograph used on the 
cover of Adjali’s book published in Algeria in 2009 is part of 
the same series. Once again, we recognise the armed woman 
holding her baby, both of them staring directly at us, their gaze 
seemingly making us bear witness and questioning us. 


20 Basil Davidson, In the Eye ofthe Storm: Angola’s People, New York, Doubleday, 1972. 
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Nowadays, it is not easy to gain access to Adjali’s films, 
which remain associated with specific challenges and causes 
(sometimes spanning several years or even decades in the 
case of South Africa’s apartheid), and with his support for 
liberation struggles which carne to an end when the colonised 
countries obtained their independence (with the exception of 
Palestine, for example). These were works conceived in a spir- 
it of urgency, which now seem like the dusty documents and 
scattered archives of a turbulent period. 

Lakhdar-Hamina’s career was more traditional. In 1963, 
oneyearafter Algeria attained independence, Lakhdar- 
-Hamina set up the Office des Actualités Algériennes [Office 
of Algerian Current Affairs], an organisation which would last 
until 1974, enabling him to produce reports, documentaries, 
and his own feature films. After the coup d’état in 1965, he 
carried on his activities. In 1966, he made The Winds ofthe 
Aures, often considered to be the first ‘classic’ of Algerian 
cinema. It is a humanist work drawing inspiration from his 
own family history (his father had been killed by the colonial 
army during the war), and depicts the wandering of a Mother 
Courage-like figure looking for her son. This strong-willed 
and stubborn woman moves from POW camp to POW camp in 
an attempt to find her son, who has disappeared after being 
arrested. She travels with a chicken, the only wealth she 
has, and does not hesitate to display it like a bartering chip 
in front of French soldiers. This sometimes elicits mockery 
and derision, perfectly symbolising the breadth and futile, 
pathetic nature of the colonial misunderstanding. After that 
first feature film, which won the prize for the best first film at 
the 1967 Cannes Film Festival, Lakhdar-Hamina paid great 
attention to the composition and sequencing of his shots. He 
knows how to capture the vibrations of nature-albeit harsh 
and austere-and magnify his environment and certain land- 
scapes with a great deal of lyricism and expressiveness. ‘The 
strength of the film lies in the power of the image, the sweep 
ofthe camera ’s movements, and the lyrical translation of 
the struggle-and then that long solo ofanxiety which keeps 
going without weakening, up until the theatricaiity of death, 
which, atthe end of the day, brings back into play the undeni- 
abie austerity ofthe narrative ', 21 wrote Claude Michel Cluny, 
and there is something funereal and down to earth about the 
chant dedicated to a mother, which manages to symbolise 
and incarnate the Algerian land and the resistance of the civil- 
ian populations. His second feature film, Hassan Térro (1968), 
was an adaptation of the play by Rouiched (whose real ñame 

21 Claude Michel Cluny, op. cit., p. 226. 


was Ahmad Ayad), a very popular actor in his country, which 
depicts the adventures of a cowardly, boastful hero malgré 
soi, who finds himself regarded as a dangerous terrorist by 
the French army after a series of mistaken identities and mis- 
understandings. Hassan Térro (short for ‘terrorist’) was the 
first Algerian feature film to deal with the war of independ¬ 
ence using a comic style. Later on, other filmmakers, such as 
Mustapha Badie in L’Evasion de Hassan Térro, 1974, (in which 
Rouiched takes the leading role) and Mahmoud Zemmouri 
in Les folies années du twist, 1983, would broach the same 
theme, again drawing on a sense of humour that makes it pos- 
sible to laugh at pseudo-heroes and those who try, come what 
may, to avoid becoming involved during the conflict, contrary 
to what they will subsequently say. Lakhdar-Hamina’s third 
feature film, Décembre, 1972, is once again set during the war 
of liberation, and is a kind of behind-closed-doors scenario 
(punctuated by sequences of the prisoner’s memories), which 
becomes a face to face meeting between an Algerian prison- 
er (high up in the FLN) and a French officer who faces a crisis 
of conscience, because his army regularly uses torture to 
interrógate detainees. His fourth feature film, Chronique des 
années de braise (Chronicle of the Years of Fire) revisited the 
decade prior to the beginning of the armed struggle and the 
war in 1954 (the film ends on the eve of war), with reminders, 
in particular, of the ravages of war on Algerian peasants, the 
dead end of a recourse to struggle by legal means, the rigging 
of elections, and the massacres perpetrated by the colonial 
government. With a large budget, very cinematographic nat¬ 
ural settings, and an army of extras, Lakhdar-Hamina did not 
shrink from offering up an epic film, reminiscent of big Soviet 
and Hollywood productions, and casting himself in the role 
of a ‘lucid’ and visionary madman, urging the people to resist 
and take action. With its epic quality, its slightly overwhelm- 
ing effect and a running time of almost three hours, Chronicle 
ofthe Years of Fire won the Palme d’Or at the 1975 Cannes 
Film Festival, the first time that an Arab and African film had 
walked away with such a prize. The fact remains, however, 
that Algerian cinema could not afford to produce other such 
costly films in the years that followed, even if the Cannes 
prize granted the director and the country a certain prestige. 
On the other hand, low-budget Algerian films offered an al- 
ternative model: one thinks of the work of Mohammed Zinet, 
a great actor who produced a single masterpiece Tahia Ya 
Didou/Vive Didou/Long Uve Didou in 1970 for a ridiculous- 
ly small amount of money, and Merzak Allouache’s Ornar 
Gatlato, 1976, and Farouk Beloufa’s Nahla, 1979, two films 
rooted in their day and age and not dealing with the period of 
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the war of liberation. These low-budget films with their very 
free tone continué to inspire young Algerian film-makers, 
even if Chronide ofthe Years ofFire remains a source of 
pride (because it won such a major prize) and it is easier to 
raise large amounts of money with films which deal with the 
war (provided that the director remains within the framework 
of ’official’ history), to mark such and such an anniversary. 
Between 1981 and 1984, Lakhdar-Hamina directed the ONCIC 
(the National Organization for the Film Industry and the 
Cinematographic Institute, which was created in 1967 as part 
of a programme to centralise and nationalise film production 
and distribution). Sadly, during his years as director, Algeria 
still lacked film laboratories, and the country’s filmmakers 
continued to have their films developed in Europe (e.g. in 
France and Italy). 

In 1982, with Ventde sable , Lakhdar-Hamina spoke out 
against the repudiation of marriage (the right enjoyed by 
men to renounce their wives) and other kinds of treatment 
that certain women in society are victims to thanks to the 
cult of machismo and the ‘misinterpretation of religión’. Two 
years later, he made La derniére image, 1986, with Véronique 
Jannot (an actress who was at that time very well known in 
France for the parts she played in highly successful televisión 
series) and Michel Boujenah (a well-known actor and comic), 
along with other Algerian actors, starting with his own son, 
Merwan Lakhdar-Hamina. This Franco-Algerian co-production 
dealt with a dark moment in the history of the two countries, 
adopting the viewpoint of a young Algerian schoolboy in love 
with his teacher, a free and independent woman (played by 
Véronique Jannot) at once critical of the Vichy government (an- 
other teacher, played by Boujenah, is forced to quit his job be- 
cause of anti-Semitic racial laws) and the colonial system dur¬ 
ing the second world war. The end of the 1980s was marked 
by waves of State disengagements. Lakhdar-Hamina did not 
make any films for several decades. However, one of his sons, 
Malek Lakhdar-Hamina, made Automne, Octobre á Alger in 
1993. The film recreates the urban riots of Algerian youth 
in October 1988, which were suppressed very severely by 
a worn-out, increasingly unpopular government in the lead-up 
to the 1990s (dubbed the ‘black decade’), set against a back- 
drop of terrorist attacks and massacres. After a very difficult 
period for Algeria, and several decades away from the camera, 
Lakhdar-Hamina then made Crépuscule des ombres, which 
returned once again to that conflict, choosing to show one or 
two episodes from it (such as the escape of a French soldier), 
by way of an epic fiction that did not add anything new to the 
already existing corpus. The film was made to accompany the 


celebration of the 50 ,h anniversary of the outbreak of the war 
of independence (1954-2014). 22 

Unlike other filmmakers from his country wishing to make 
auteur films or militant films (or even something like the Third 
Cinema as defined by the Argentineans Fernando Solanas and 
Octavio Getino 23 ), Lakhdar-Hamina has always asserted his 
preferenceforan effectiveand commercial cinema, paying 
cióse attention to the rural and peasant world from which 
he himself hails, and favouring the theme of the war of inde¬ 
pendence, the source and the legitimacy of all the successive 
governments in Algeria right up to the present day. His cinema 
thus remains linked to a way of making films (often with size- 
able budgets) and a given theme (very important for the gov¬ 
ernment in place), namely the war of independence. However, 
this theme may give rise to different kinds of approaches, 
with some filmmakers managing to avoid the ‘heroic’ and 
‘monumental’ aspect (a Mediterranean versión of the ‘marble 
hero’ of socialist realism), and even to critical ways of looking 
at history and the way it is written. This is illustrated by films 
such as Meddour’s Combien je vousalme, Assia Djebbar’s La 
nouba des femmes du mont Chenoua, and the long flashback 
(with some very experimental sequences) of Mohammed 
Zinet’s Tahia Ya Didou, all of which revisit the colonial period 
and the liberation struggles with a great deal of audacity and 
inventiveness. 24 

It is probably still too early to reach a measured appraisal of 
Lakhdar-Hamina's contribution within a now very diversified 
body of films and an Algerian cinema that places fragüe, 
adventurous and engaging works alongside blockbusters like 
The Winds ofthe Aures and Chronide ofthe Years ofFire. 

For his part, Boubaker Adjali preferred to turn his attention to 
other wars of independence, once the war waged in Algeria 
had been won. 

To date, no film by Mohammed Lakhdar-Hamina or 
Boubaker Adjali has appeared on DVD, either in their own 
country or abroad. Some of the former’s feature films can be 
viewed on YouTube, but the quality is poor. This speaks vol- 
umes about the status of these works and their low profile in 
world cinema, or indeed in people’s memories, outside a few 


22 Many Algerian films dealing with the war of independence are still being funded by the 
State, in particular biopics bringing to life such major FLN figures as Krim Belkacem, 
Ben Boulaíd (...) and recreating past battles. 

23 See the manifestó by Fernando Solanas and Octavio Getino, ‘Vers un troisiéme cinéma’, 
published in the magazine Tricontinental 'm 1969. 

24 See the book by Ahmed Bedjaoui, op. cit. which reminds us that many of the aspects 
and episodes of the Algerian war of independence can still be depicted, thought about, 
and broached in new films to come. 
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limited circles, despite having been screened at major festi- 
vals such as Cannes or in international circles associated with 
the United Nations. Each of these two filmmakers has in their 
own way embodied a certain fidelity to the Algerian struggle 
for independence. While the first has gradually veered to- 
wards a description of the war that does not shrink from the 
epic and lyrical, or the witty and fictional, Adjali has focused 
instead on other struggles, each time updating the dreams 
of liberation and emancipation nurtured by broad swathes of 
the Algerian populace and by people in various countries of 
Africa and Asia. His works were useful in their time to provide 
information about and campaign for a cause, and today they 
represent testimonies and valuable archival documents 
capable of shedding light on specific aspects of the struggles 
of the South, as well as on the strategies of liberation move- 
ments, while at the same time occasionally letting those men 
and women who waged those struggles have both a voice 
and a face. Today, do these ñames of two film-makers who 
attended FAMU in the early 1960s still mean something to film 
buffs in the Czech Republic? What remains of those bonds 
established at that time, between Prague and Algiers, of those 
hopes of emancipation, and of the role played by films, by art 
in general, and by culture, in international(ist) struggles? 


Thanks to Chaouki Adjali for his attentive reading ofthe 
manuscriptand the additional information he provided, and 
to his wife Madame Ouahiba Adjali-Aboun. Together they 
granted us a long and extremely interesting interview about 
Boubaker Adjali. Thanks also to Marie Chominot. 


Více tabáku, více holek: 
Kazdodenní zivot 
arabskych studentu 
v Praze v sedesátych 
letech 20. století ocima 
oficiálních stízností 
ceskoslovenskych úradú 

Daniela Hannová 

Arabstí studenti jako slozka stízností 
v ceskoslovenskych archivech 

Postkoloniální realita arabskych zemí kladla velky düraz na 
budování vzdélané elity a arabské státy aktivné podporovaly 
a vysílaly své studenty jak do západní Evropy, tak i do vy- 
chodního bloku. Arabstí studenti se ale v jednotlivych zemích 
setkávali s odlisnymi reakcemi a hodnotami, které ovlivnily 
jejich studijní pobyt. Volbu Ceskoslovenska jisté podpori- 
ly kulturní dohody, které ceskoslovenské vláda podepsala 
nejprve s Egyptem (1956) a pozdéji i s vétsinou arabskych 
zemí. Príchod arabskych stipendistü byl tak administrativné 
usnadnén. Ackoliv jsou osobní vzpomínky lidí, kterí tuto dobu 
zazili, cennym svédectvím, jsou casto zkresleny selektivní 
pamétí a plné paradoxü. Stipendisté totiz pfijízdéli do vychodní 
Evropy s nálepkou studentu z tzv. rozvojovych zemí, vétsinou 
ale pocházeli z vyssí strední trídy nebo z rodin vojenskych 
elit. Ceskoslovenské autority se jim snazily vyjít maximálné 
vstríc, narazily ale na predsudky ceskoslovenské spolecnosti. 
Vzpomínky Arabü jsou ovlivnéné studentskymi léty, která patrí 
mezi ty bezstarostnéjsí, avsak kazdodenní realitu provázely 
cetné konflikty. Ty posilovala i problematická komunikace 
mezi samotnymi studenty a ceskoslovenskou stranou. 

Pri pohledu na pocty zahranicních studentu je lehké 
uvérit obrazu Ceskoslovenska jako multikulturního centra 
socialistického internacionalismu. Ze 760 zahranicních 
studentu z tzv. málo rozvinutych zemí v Ceskoslovensku bylo 
v roce 1960400 Arabü. Ze zbylych zemí nalezneme vétsí sku- 
pinu studentu z Indonésie (68), Súdánu (36), íránu (31), Guinei 
(20), Toga (16), italského Somálska (12) a Nigérie (10). Tato 
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císla sev prúbéhu sedesátych a sedmdesátych let zvysovala, 
jiz v samém pocátku sedesátych let ale demonstrují jasnou 
prevahu arabskych studentü, která pretrvávala i v dalsích 
desetiletích. Pri rozhovorech s ceskoslovenskymi pamétníky 
se ale obrazu idylické multikulturní spolecnosti nedockáme. 

V regionálních méstech by i v pokrocilych sedesátych letech 
zpüsobila prítomnost afrického studenta sok. Silny pocit izola- 
ce od okolního svéta mezi mladsí ceskoslovenskou generad 
pretrvával i pres prítomnost zahranicních studentü koncen- 
trovanych prevázné v Praze. A príklady rekreacních objektú, 
kde se konaly prípravné jazykové kurzy, silny pragocentrismus 
naseho príbéhu také nevyvrátí. 

Jakyje tedy pravy obraz zivota zahranicních studentü a téch 
arabskych predevsím v Ceskoslovensku? Lze téma zúzit na 
prazsky príbéh a nevykreslí nám ceskoslovenské prameny 
pouze jednostranny pohled? V archivech ceskoslovenské 
provenience se vedle informativních zpráv dochovaly pre¬ 
devsím stíznosti, a to z obou stran. Zápisy o nespokojenosti 
studentü a reporty o konfliktech jsou v prímém kontrastu 
s pozitivními vzpomínkami, které mnoho arabskych studentü 
na Ceskoslovensko prelomu padesátych a sedesátych let 
20. století má. Zdá se totiz, ze i pres razantné artikulované 
stíznosti brali Arabové pobyt v Ceskoslovensku jako zázitek 
a zpestrení, mozná i docasny únik z domova, zatímco cesko- 
slovenská spolecnost povazovala jejich postavení za privile- 
gované protezování a velmi nelibé nesla vyhody, kterych se 
jim dostávalo. O to méné méla pochopení pro jejich vyhrady 
k materiálním a zásobovacím nedostatkúm v komunistickém 
Ceskoslovensku. Otázka rasismu se pochopitelnétaké nabízí. 

V prípadé arabskych studentü asi nebyly rasistické projevy tak 
markantní jako v prípadé studentü africkych, ale setkáváme se 
s kulturním konzervativismem, ktery se nékterí autori nebojí 
primo nazvat „klasickym ceskym provincionalismem" 1 . Ceská 
spolecnost si jisté do 20. století prinesla jiz nékolik staletí 
vycpély obraz Turka. Ackoliv nebyla v porovnání se sousedním 
Slovenskem a Rakouskem s tureckymi nájezdy primo konfron- 
tována, patril tentó stereotyp k rakousko-uherské „vybavé“. 
„Orient“ v ceském prostredí nejcastéji zhmotñovala Osmanská 
ríse. Ta ve stredoevropskych predstavách reprezentovala i is- 
lám. Vnímání celého blízkovychodního regionu vcetné pojmu 
Arab se tak odvíjelo od stereotypních postav Turkú a nábo- 
zenskych kategorií. Následné predstavy pak byly ovlivnény 


1 Milos Mendel - Bronislav Ostransky - Tomás Rataj, Islám vsrdci Evropy: vlivislámské 
civilizace na déjinya soucasnost ceskych zemí, Praha 2007, s. 136. 


za prvé strachem z neznámého a za druhé idealizováním 
exoticnosti. 2 

Z druhé strany prijízdéli arabstí studenti s predstavou o in- 
dustriálné vyspélém Ceskoslovensku, které aktivné vyjízdélo 
stavét prümyslové objekty do arabskych zemí. Navázalo tak 
uz na prvorepublikovou tradici. Podle bilaterálních dohod 
mohli prijízdét stipendisté jak arabskych vlád, tak primo 
ceskoslovenské vlády nebo na vlastní náklady. V padesátych 
letech najdeme i nékolik stipendistú arabskych komunis- 
tickych stran. Postupné ale pocetné sílila skupina Arabü, kterí 
si studium platili sami. Ceskoslovensko si volili zcela védomé 
a cílené a zdá se, ze hlavní motivací pro né byla kombinace 
sympatií k zemi, která se aktivné podílela na postkoloniálním 
budování jejich zemé, moznych kontaktú na ceskoslovensky 
zahranicní úrad, mezinárodní povésti skoly (napr. u FAMU), ale 
také financí - studium bylo v porovnání se západní Evropou 
jednoduse levnéjsí. 

Prípravné kurzy - pocátecní aklimatizace, ale i první deziluze 

Pochopitelné jednou z nejvétsích bariér byla ta jazyko- 
vá. Ceskoslovenské úrady trvaly na absolvování rocního 
jazykového kurzu, ktery by pripravil studenty k úspésnému 
absolvování vysoké skoly. Nejcastéjsím düvodem neúspés- 
ného dokoncení studia se totiz bézné uvádéla nedostatecná 
jazyková vybavenost zahranicních studentü. Od roku 1961 
sice mohli studovat v anglickém a francouzském jazyce na 
Univerzité 17. listopadu, ta ale nenabízela studium vsech 
oborü. Jednoleté studium cestiny se mnohym prijízdéjícím 
studentúm zdálo jako zbytecné dlouhá doba a snazili se 
príslibem intenzivního samostudia této povinnosti zbavit. 
Ceskoslovenská strana vsak v tomto ohledu byla neoblomná. 


2 Ceskoslovenská spolecnost vnímala v 1. poloviné 20. století africky a arabsky región 
predevsím z cetby a filmové tvorby, coz platí jak pro meziválecné období, tak i v pozdéjsí 
dobé. Vzhledem k okolnostem politického vyvoje zemé po 2. svétové válce dochází 
ke znacné zméné. Ceskoslovenská republika se stává soucástí tzv. socialistického 
tábora. V rozdéleném svété si obyvatelé zainteresovanych zemí jisté uvédomují svoji 
nálezitost k vétsím celkum. Oficiálním trendem je vytvorit pouto príbuznosti mezi vsemi 
socialistickymi zemémi v duchu internacionální komunistické ideologie, a to vcetné 
téch neevropskych. V prvních letech se jedná predevsím o zemé Dálného vychodu, 
od zacátku 60. let i státy Blízkého vychodu, Afriky a Latinské Ameriky. To ale nemohlo 
narusit nékolikasetletou historii státního celku s absencí more, které silné ovlivnilo 
vnímání „cizího“. Vliv populární kultury na utvárení stereotypních obrazu napr. cizincú se 
umocnil s technologickym rozmachem vizuálních médií. Ve filmové tvorbé nalezneme 
mnoho príkladu stylizace postav do podob kopírujících obecné vnímany obraz. Dodnes 
také nalezneme v ceskych médiích pri prezentaci blízkovychodnítematiky zatízenost 
negativními stereotypy. Tyto generalizující predstavy o Jslámském svété" svédcí 
o prezívajícím strachu euro-americké spolecnosti a vnímání „jiného“ jako hrozby. Milos 
Tousek, Islam and the “Islamic” in the Weekly Magazine Respekt in the 1990 s, in: “We" 

& “Others”: modern European societies in search for identity: studies in comparative 
history, Praha 2004, s. 210. 
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Vystavila tak prijízdéjící studenty zatézkávací zkousce hned 
v úvodu. Pravdépodobné z kapacitních düvodú byly jazykové 
kurzy pro prazské studenty lokalizovány do mimoprazskych 
adres, casto primo v pohranicí. Prípravnych kurzú se úcastnila 
vétsina zahranicních studentü, kterí spolecné jisté tvorili 
pestrou mezinárodní skupinu. Prihlédneme-li k faktu, ze 
kurzy probíhaly v regionálních méstech, nabízí se nám vcelku 
zajímavy obraz kazdodenního zivota v misté, kde se rocné 
vystrídalo okolo sta cizincü. 

Úmyslem ministerstva skolství bylo také predstavit zahra- 
nicním studentúm nové spolecenská pravidla a vymezení man- 
tinelü akceptovatelného chování pred presunem do univerzit- 
ního mésta. Soucasné mély autority studenty pozorovat a uz 
zde vytipovávat problémové povahy. Nejvíce dochovanych 
archivních zpráv je z prelomu padesátych a sedesátych let, 
kdy se prípravné kurzy zacaly plnit vétsím poctem studentü 
z tzv. rozvojovych zemí a pochopitelné se stoupajícím poctem 
nastaly i konflikty. Prekvapivym zjisténím múze byt, ze stíznos- 
ti pricházely predevsím ze strany studentü. Zdá se, ze jejich 
ocekávání ohledné standardu pobytu se neshodla s realitou 
ceskoslovenskych ubytovacích zarízení. A nejen téch. Musíme 
si uvédomit, ze skupiny studentü byly znacné heterogenní. 

Slo jak o cerstvé maturanty, tak i o védecké aspiranty, kterí 
casto zanechali v domoviné svoje manzelky s détmi. V drtivé 
vétsiné také pricházeli z méstského prostredí a v arabskych 
zemích tvorili strední trídu. Ackoliv si Ceskoslovensko volili 
nejcastéji zekonomickych düvodú, podle stízností na materiál- 
ní podmínky Ize predpokládat, ze jejich ocekávání byla vyssí. 
Konflikty, které vedly dokonce ke stávce syrskych studentü na 
jazykovém prípravném kurzu v Uncíné v roce 1957, pravdépo¬ 
dobné zpúsobila nedostatecná komunikace mezi zastupitel- 
skymi úradya samotnymi studenty v jednotlivych arabskych 
zemích. 3 Skupina syrskych studentü tehdy odmítla zústat 
v byvalé lécebné reckych détí v malém pohranicním méstecku 
v okresu Teplice a pozadovala návrat domü. Studenti si stézo- 
vali na katastrofální úroveñ ubytovacího zarízení, zimu a hlad. 
Celou situaci musela resit delegace z ministerstva skolství 
spolecné se syrskym velvyslancem. Patrné je, ze studenti 
Ceskoslovenskojako soucástvychodního bloku precejen 
vnímali zkreslené, prizmatem prehnaného ocekávání a rekre- 
acní stredisko v ceskoslovenském pohranicí je prinejmen- 
sím zaskocilo. Dalsím problematickym tématem se ukázalo 
i spolecné bydlení na pokoji, úroveñ jídla a prídély ovoce, kávy 


3 AMZV, TO-O Syrie, 1945-1959, k. 2,116/38, obal 26, Zápis z porady o syrskych 
studentech, 26. 7.1957. 


nebo cigaret. Právé dohady o podobé jídelnícku a konzumních 
pozitkú ukazují na odlisné hodnotové priority ceskoslovenské 
a arabské strany. Pro první skupinu slo o neprimérené vysoké 
pozadavky, pro druhé o normu. Tyto pocátecní potíze a nedo- 
rozuméní ocividné zásadné neovlivnily povést Ceskoslovenska 
jako hostitelské zemé v arabskych zemích (ackoliv o stávce 
syrskych studentü v Uncíné vyslo nékolik clánkú v syrskych 
novinách 4 ) a pocet studentü s pribyvajícími lety stoupal. 
Konflikty a trenice ohledné míry prídélu „luxusních“ komo- 
dit, jakymi v Ceskoslovensku padesátych a sedesátych let 
20. století byly cukr a tabák, stále pretrvávaly a hned zpocátku 
predznamenaly podobu vztahu a míru nepochopení, které 
bránilo ceskoslovenské spolecnosti a arabskym studentúm 
ve vzájemném dialogu. 

Prípravné kurzy tak zaujímají roli první kapitoly príbéhu. 

V jejich rámci navazovali arabstí studenti první sociální vazby 
nejen s ostatními studenty, ale i s ceskoslovenskymi obcany. 

V prípadé, ze prijeli ve vétsí skupiné, udrzovali i zde kontakty 
predevsím se svymi krajany. Nuda v regionálních méstech je 
ale casto dohnala k vétsí meziskupinové socializaci. A jelikoz 
slo vétsinou o rekreacní strediska, která ozila v konkrétních 
sezonách, o dostatek mladych lidí nebyla nouze. V prípadé 
Hamru na Jezere slo o letní koupalisté, které s jarní dobou 
spolecensky ozilo. Pro arabské studenty, kterí prijeli do 
Ceskoslovenska teprve nedávno, byly dívky a zeny v plavkách 
doslova sokem. Podle vypovédi pamétníka utíkali arabstí 
studenti z vyuky, aby mohli celé dny prosedét u koupalisté 

a pozorovat ruch okolo. 

Dúlezitost znalosti ceského jazyka vynikla i z düvodú nut- 
nosti absolvovat prijímací pohovor na vysokou skolu. Ipres 
casté protezování zahranicních studentü ze strany KSC si 
nékteré vysoké skoly drzely svoji autonomii pri rozhodnutí 
o prijetí. Napríklad FAMU v jednom prípadé razantné odmítla 
alzírského studenta, a to i pres naléhání Univerzity 17. listo- 
padu na jeho prijetí. Finální názor zkusební komise znél, ze 
jde bud'o „pathologicky prípad, anebo o podvodníka... a jeho 
prijetí nemúze pricházet v úvahu“. 5 Poslední slovo tedy méla 
sama fakulta, jen v prípadech protekcních osob prevázil tlak 
ministerstva skolství. 


4 AMZV, TO-O Syrie, 1945-1959, k. 2,116/38, obal 26, Prepis dopisu syrskému ministrovi, 
8.8.1957. 

5 AMZV, TO-T Alzírsko 1960-1964, k. 2, 251/113, obal 7, Záznam o prijímacím pohovoru, 
Praha, 17.9.1963. 
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Temperamentní Praha 

Po absolvování prípravného kurzu následoval presun do 
univerzitního mésta. V prípadé Prahy byla situace ubytova- 
cích zarízení pro studenty na pocátku sedesátych let znacné 
kritická. S pfibyvajícím poctem studentü vzniklyv sedesátych 
letech nové koleje, které vytvorily zázemí ¡ pro arabské stu¬ 
denty. 6 Nejvétsí nelibost mezi arabskymi studenty totiz vzbu- 
zovalo sdílení pokojú, které narazilo na velmi odlisné vnímání 
soukromí v arabském svété. Urgence ze stran studentü na 
pñdélení samostatnych pokojú a resení situace se na prelomu 
padesátych a sedesátych let hromadily a ceskoslovenské 
úrady znacné rozladily. 7 Ve zprávé velvyslanectví v Káhire se 
uvádí, ze studenti byli vzdy pred odjezdem do Prahy nuceni 
souhlasit s ubytováním po trech. 8 Presto se zdá, ze arabstí stu¬ 
denti vérili v moznost si po príjezdu vyjednat lepsí podmínky 
a opakovanymi a melodramaticky ladénymi zádostmi se snazili 
o získání lepsích pokojú. V telegramu do Káhiry se dokonce 
úredník ministerstva zahranicních vécí ptal ceskoslovenského 
velvyslanectví, zda studentúm predem neslíbili vyhodnéjsí 
podmínky. Nechápal totiz, jak se mohou predem sjednanym 
predpokladúm pobytu v Praze vzpírat s takovym pohorsením. 9 

Na kolejích se kulturní odlisnost obou stran projevila 
nejvíce. Po roce zivota v internátu mimo Prahu si príchod do 
univerzitního mésta studenti pochopitelné uzívali a vnímali 
jej jako prílezitost k intenzivnéjsímu spolecenskému zivotu. 
Zdrojem konfliktú na koleji se tak staly odlisné názory na denní 
rytmus, soukromí, stolování i vztah k zenám. Docházelo ale 
i k extrémním prípadúm, které se nedají vysvétlit pouhou tem¬ 
peramentní povahou. 10 álo o spory, ktery nabyly i podoby fy- 
zickych stretü. Bud's ceskoslovenskymi spolubydlícími, nebo 
i mezi arabskymi studenty navzájem. Nesmíme zapomenout, 
ze panovala i znacná nevrazivost mezi jednotlivymi arabskymi 
zemémi. Jako ilustracní prípad múze poslouzit prípad jemen- 
ského studenta, ktery vyvésoval na kolejních dverích pokoje 


6 VI. poloviné 60. let zahájily provoz obé koleje Vétrník, dnes Vétrník a Hvézda, kolej 
Kajetánka a v letech 1964-1965 i koleje Strahov. Kajetánka patrila Univerzité 17. listopadu, 
po jejímz zrusení v roce 1974 kolej prevzala Univerzita Karlova. Komplex koleji na Jizním 
Mésté a kolej Hostivar vznikly az v pozdéjsí dobé. 

7 AMZV, TO-O SAR, 1945-1959, k. 7, 211/38, obal 8, Zpráva z koleje Jarov, 2.4.1958. 

8 AMZV, TO-O SAR, 1945-1959, k. 7, 211/38, obal 7, Káhira 14.4.1958. 

9 Ibidem, telegram do Káhiry, 20. 8.1958. 

10 Asi nejvétsím extrémem je prípad alzírskych ucñovskych praktikantu na kurzu vTisnové. 
Cást z nich zacala sikanovat zbylou skupinu a dokonce doslo i na pobodání nozem. 

MZV, TO-T, Alzír 1965-1969, 251/113, obal 7, Zpráva o prubéhu kurzu, Tisnov, 7. 8.1964. 

Jemensky student, ktery byl púvodcem násilí, byl na základé rozhodnutí disciplinární 
komise ze studia vyloucen. AMZV, TO-O, Libanon 1960-1964, k. 1,115/38, obal 43, Zpráva 
o syrskom studentovi Ibrahimovi Tomborovi, Bratislava 30. 6.1962. 


egyptského studenta koláze z novin zesmésñující egyptského 
prezidenta Násira, cozvyústilo ve vzájemné pobodání nozem. 11 

Dalsím problémem byl samotny prúbéh kolektivního zivota 
na koleji. Nejcastéji se objevovaly stíznosti na porusování 
kolejního rádu, a to predevsím na nedodrzováním návstévní 
doby, pricemz docházelo k nedorozuméním s vrátnym a bylo 
casto z jejich strany pouzíváno autoritativního vystupování 
a jednání. 12 Pravdépodobné si nékterí protekcní studenti tézko 
zvykali na príkazy ze strany „pouhych“ správcü. Dalsí vytky 
se tykaly úklidu. Egyptané podle správy koleje nepecovali 
o spolecné prostory jako napríklad umyvárny, kde pone- 
chávali v umyvadlech zbytky jídla, a tak se ucpával odpad 
vody. Lze to vysvétlit opét odlisnym vnímáním úlohy muze 
v arabské spolecnosti, kde není zvykem, aby se muzi starali 
o zálezitosti domácnosti. Vcelku jde o banality, se kterymi 
se setkáme u vsech studentü nehledé na národnost a dobu. 
Ceskoslovenstí studenti si ale tyto prípady spojovali automa- 
ticky s odlisnym kulturním zázemím svych arabskych spoluby- 
dlících a neméli pro né prílis velké pochopení. Zdá se, ze bud' 
byla jejich trpélivost opakované zkousena, nebo slo o následek 
nepopulárního postoje ceskoslovenské spolecnosti vúci 
zahranicním studentúm. Docházelo totiz k ostrym vyménám 
názorú mezi obéma skupinami. Arabstí studenti „provokoval¡“ 
napríklad kolektivním scházením se na pokojích, spolecnym 
a dlouhym stolováním, zvaním jinych Arabü na pokoje, ale 
také castymi návstévami zen. Casto se v kolejních stíznostech 
dovídáme o hlasitych vecírcích s arabskou hudbou a jídlem, 
kde se scházela sirsí arabská komunita. Je zajímavé, ze témér 
nikde se neobjevují stíznosti ohledné nábozenství, nebo 
explicitné islamofobní projevy. Bud'nebyl samotny islám pro 
ceskoslovenskou spolecnost tématem, nebo se arabstí mus- 
limové vyrazné neprojevovali. Arabstí studenti sice púsobili 
„sektárskym“ dojmem, to ale plynulo predevsím z faktu, ze 
trávili volny cas v drtivé míre pouze spolecné a se zaméstnanci 
arabskych ambasád. 

Zatímco si arabstí studenti stézovali na nedostatek, tésili 
se zároveñ privilegiím, o nichz si mohli nechat ceskoslovenstí 
studenti a mnoho dalsích obyvatel jen zdát. Slo predevsím 
otuzexové poukázky, které jim byly proplácenyza peníze 
posílané z ciziny. Také mohli volné cestovat do zahranicí, kde 
udrzovali spolecenské styky s dalsími arabskymi studenty. 
Udrzovali tak cily kontakt i s krajany studujícími v západ- 
ní Evropé, címz znacné podryvali státní ceskoslovenskou 
ideologii. Nejcastéji navstévovali Západní Némecko, odkud 

11 AMZV, TO-O SAR, 1945-1959, k. 7, 211/38, obal 8, Zpráva z koleje Jarov, 2.4.1958. 

12 Ibidem. 
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si vozili lepsí oblecení nebo v sedmdesátych a osmdesátych 
letech i automobily. Taková praxe vypovídá jako hodnotách 
samotnych studentú, tak i o vztahu k ideologicky rozdélené 
Evropé. Pochopitelné takové aktivity ceskoslovenské úrady 
drázdily, nemohly jim ale zabránit. V nékterych prípadech se 
student uz do Ceskoslovenska ani nevrátil. Moznost cesto- 
vání vzbuzovala u ostatních závist. Ta byla zivena i tím, ze si 
Arabové ze zahranicí casto privezli zde nesehnatelné zbozí. 
Mimoto nakupovali v tuzexu predevsím oblecení, které se vy- 
razné lisilo od sortimentu nabízeného v síti ceskoslovenskych 
obchodü. Francouzsky velvyslanec popsal zivot africkych 
studentú v Praze takto: „Okázalí, oblecení s elegancí, která se 
svou smélostí st'astné odrází od sedivosti ceského osacení, 
vybaveni drahocennymi tuzexovymi bony, které umozñují 
nákup zahranicního zbozí zakázany prostému lidu.“ 13 Nebo ve 
zprávé bratislavského dékanátu chemické fakulty o syrském 
studentovi sezmiñuje „casté prepychové pohostenia, pekné 
vybavenie vlastnej izby, velmi pekne se oblieka, casto navste- 
vuje nocné lokály a zábavné podniky...“ 14 Soucástí trávení 
volného casu byl i nocní zivot, ktery se ale ocividné nenesl jen 
v duchu zábavy, jelikoz v roce 1966 byl uzavren pro zahranicní 
studenty prazsky Lucerna bar. 15 Stalo se tak zrejmé zcásti 
kvúli rasistickym útokúm na studenty ze subsaharské Afriky. 
Dalsím dúvodem bylo negativní verejné mínéní vúci zahra¬ 
nicním studentúm obecné. To bylo podporované konflikty 
v barech, které casto koncily fyzickym násilím a zásahy policie. 
Velkou nelibost vzbuzoval i tzv. „rasismus naruby“, ktery byl 
ze strany ceskoslovenskych úradú pri resení takovych sporú 
uplatñován. 16 Studenti byli totiz chránéni zástupci arabskych 
zahranicních úradú a nebylo v zájmu Ceskoslovenska zpúsobit 
diplomatickou roztrzku. Vláda byla následné ceskosloven- 
skymi obcany obviñována z financování studia zahranicních 
studentú a jejich protezování na úkor téch domácích. Tentó 
názor byl ziven vsemi vyhodami, kterych se arabstí studenti 
oproti ostatním tésili - protezováním u prijímacích pohovorú, 
snadnym prístupem ktuzexovym poukázkám, na ceskoslo¬ 
venské poméry extravagantním oblecením v západním stylu 
a mozností cestovat do zahranicí. Nékterí by uvedli i casté 
styky s dívkami... 

Právé partnerské vztahy mezi arabskymi studenty a cesko- 
slovenskymi zenami se cetností blízí fenoménu. V naprosté 

13 Petr Zídek, Ceskoslovensko a francouzská Afrika 1948-1968, Praha 2006, s. 41. 

14 AMZV, TO-O, Libanon 1960-1964, k. 1,115/38, obal 43, Zpráva o syrskom studentovi 

Ibrahimovi Tomborovi, Bratislava 30. 6.1962. 

15 Petr Zídek, op. cit., s. 39. 

16 Pavel Urbásek-Jirí Pulec, Vysokoskolsky vzdélávacísystém vletech 1945-1969, 

Olomouc 2012, s. 357. 


vétsiné archivních zpráv zabyvajících se zivotním stylem 
arabskych studentú figurují zmínky o zenách. Nejcastéji jde 
o návstévy na koleji. To je pochopitelné, jelikoz na prelomu 
padesátych a sedesátych let zeny a dívky v nocních podnicích 
púsobily podezrele. 17 Kolej tedy byla nejbezpecnéjsím místem 
pro schúzky. Dalsím príkladem múze byt zpráva o chování 
syrskych studentú z roku 1957, kterí vétsinu casu pry vénují 
planym recem a flirtu s dévcaty. 18 Petr Zídek z rozhovoru 
s Dagmar Vanéckovou, pracovnicí Univerzity 17. listopadu 
v Praze v letech 1961-1969, vyvozuje, ze jedním z dúvodü 
nevrazivosti ceskoslovenskych studentú vúci tém zahranicním 
byly velké úspéchy u dívek. 19 O cástecné opodstatnénosti ale 
svédcí nejen velké procento ceskoslovenskych zen ve smíse- 
nych manzelstvích s Araby, ale i casté narázky v archivních 
pramenech typu „byly zjistény téz jeho styky se zenami, coz je 
u Arabú bézné“ 20 apod. Podobnou narázku Ize zachytit i v poz- 
déjsí dobé, a to skrze populární kulturu, napríklad ve filmu Jak 
básnícipricházejío iluze . 21 Základy takového vnímání Arabú 
a Africanú Ize vystopovat právé v první poloviné sedesátych 
let. Ze strany ceskoslovenskych zen mohl byt moznou moti- 
vací pro vztah se zahranicním studentem pocit rebelie vúci 
autoritám, stejné jako vidina odcestování za hranice. 

Nesplnéná ocekávání? 

Nespornym faktem zústává, ze zahranicní studenti zanechali 
v komunistickém Ceskoslovensku svoji stopu. Ai jiz slo o dopad 
konkrétních vztahú a vazeb na jednotlivé ceskoslovenské 
rodiny, kontakty ve skole a na koleji, letmé styky ve verejném 
prostoru nebo jejich moznou faktickou uméleckou nebo studij- 
ní tvorbu. Nékterí z nich v Ceskoslovensku i zústali, ackoliv se- 
trvání v hostitelské zemi bylo v celém vychodním bloku citlivou 
otázkou. V zájmu arabskych státü nebyl odliv vzdélanych stu¬ 
dentú z domova, naopak chtély podporovat vznik vzdélané spo- 
lecenské trídy, která by formovala vznikající moderní arabské 
státy. Arabské zemé prozívaly znacné slozity vyvoj emancipace 
od koloniálních vlivú a hledání nové cesty k nové postkoloniální 
identité. Po období silného vlivu místních komunistickych stran 

17 Vyjimkou byla úcast na tzv. dancinzích nebo cajích o páté, kde se nepodával alkohol. 
Martin Franc - Jirí Knapík, Volnycas v ceskych zemích 1957-1967, Praha 2013, s. 507. 

18 AMZV, TO-O, Syrie 1945-1959, k. 2,116/38, obal 29, Zpráva o chování syrskych studentú 
v CSR, 5.11.1957. 

19 Petr Zídek, op. cit., s. 39. 

20 ABS, AMV SSR, A11, Inv.j. 337, Odbor pre medzinárodné styky FMV, Al-Hadithi Abdula 
Abdul Latif-poznatky, 1969. 

21 Ve filmu se objevuje postava afrického studenta medicíny. Ten je vykreslen jako 
usmévavy, bezstarostny svudník prozívající jeden románek za druhym. Více viz odkaz 
http://www.csfd.cz/film/5247-jak-basnici-prichazeji-o-iluze/ (27.4. 2013). 
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v padesátych letech napríklad v Syrii, Egypté a Iráku upadly 
tyto strany postupné v nemilost u oficiálních arabskych rezimü. 
Ty sice podporovaly vyjezd arabskych studentü do komunistic- 
kych zemí, aktivné je ale na misté prostrednictvím arabskych 
zastupitelskych úradü kontrolovaly. Na studenty, kterí se ne- 
druzili v rámci spolecenského zivota arabskych velvyslanectví, 
se nahlízelo s podezrením. Ceskoslovensko se zase obávalo 
moznych spionázních aktivit v duchu paranoie studené války. 
Student, nebo v takovém prípadé jiz vystudovany Arab se mu- 
sel prokázat jako uzitecnyjednéze stran a obhájit svoje setrvá- 
ní v Ceskoslovensku. Studenti tak byli vystaveni dvojímu tlaku - 
ze strany svych vlád a ze strany Ceskoslovenska. To se naopak 
snazilo studenty kontrolovat skrze studentské spolky spadající 
pod Univerzitu 17. listopadu. Podle rozhovorü s pamétníky si 
ale pres vsechny tyto dozírací snahy arabsky student ocividné 
nasel svoji cestu, jak si Prahu uzít. 

Vzájemny vliv püsobil i z opacné strany, a tak ceskosloven- 
ské prostredí sehrálo dúlezitou roli ve formativním období 
mnoha studentü. Zjevná je ale silná deziluze, kterou pocit'ovala 
predevsím ceskoslovenská strana a arabstí studenti s politic- 
kymi ambicemi. Ceskoslovenská strana si slibovala od svych 
nemalych financních investic minimálné propagandisticky do- 
pad a proklamaci ceskoslovenská vyspélosti prostrednictvím 
arabskych studentü. Arabstí studenti zas mohli byt zklamáni 
skutecností, ze jakykoliv aktivismus nebyl ze strany arabskych 
a ceskoslovenskych úredníkú podporován. Situaci dobre 
ilustruje bonmot náméstka ministerstva zahranicních vécí 
Jána Pudláka ze 2. cervence 1965, ktery prevzal z vyprávéní 
kambodzské hlavy státu Norodoma Sihanuka. Ten pry poslal 
jednoho syna studovat do Moskvy, druhého do Pekingu, tretí- 
ho do Prahy a ctvrtého do Paríze, aby se alespoñ z posledního 
stal socialista. 22 


22 Petr Zídek, op. cit., s. 41. 
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Temné slunce (DarkSun), Otakar Vávra, 1980. 
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More tobáceo, more girls: 
The day-to-day lite of 
Arab students ¡n Prague 
during the 1960s as 
reflected in complaints 
held in the archives of the 
Czechoslovak authorities 

Da niela Hannová 


Arab students as a category of complaint 
in Czechoslovak archives 

Post-colonial Arab countries deemed it a priority to create an 
educated elite. To this end they posted their students to both 
western Europe and the eastern bloc. However, these students 
carne into contact different reactions and valúes, and these 
influenced the time they spend in the individual countries. The 
selection of Czechoslovakia was in part due to the cultural ac- 
cords that the government signed first with Egypt (1956), and 
later on with most Arab countries. This facilitated the admin¬ 
istraron of the exchange programme. Although the personal 
testimony of people who lived through this time is valuable, it 
is often selective and contradictory. The students arriving in 
eastern Europe were deemed to be from developing countries, 
though in reality most carne from the upper middle classes or 
the families of the military elites. Though the authorities bent 
over backwards to welcome them, they often carne up against 
the prejudices of Czechoslovak society. The memories of the 
Arab students themselves are influenced by their student 
years, a carefree period in a young person’s life, though every- 
day reality was accompanied by numerous conflicts. These 
were intensified by problems of communication between the 
students and the indigenous population. 

Looking at the numbers of foreign students involved, one 
could be forgiven for imagining that Czechoslovakia was the 
multicultural centre of socialist internationalism. In 1960, of 
the 760 foreign students from developing countries, 400 were 
Arabs. After this carne students from Indonesia (68), Sudan 
(36), Irán (31), Guinea (20), Toga (16), Italian Somalia (12) and 
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Nigeria. During the sixties and seventies these numbers in- 
creased, though the predominance of Arab students persisted 
through the following decades. However, interviews with 
the indigenous population of that time paints a very different 
picture to that of an idyllic multicultural society. Even during 
the Progressive sixties, in regional towns and cities the pres- 
ence of an African student was a shock. And a strong feeling 
of isolation from the surrounding world persists in the young 
generation of Czechoslovaks despite the presence of foreign 
students concentrated in Prague. Examples of recreational 
buildings where preparatory language courses were held are 
not sufficient to overturn the strong Prague-centrism of this 
time. 

So what was the life of foreign students, especially those 
from Arab countries, like in Czechoslovakia? Can the topic 
be narrowed down to the Prague experience? Or would this 
distort the overall picture? The archives of the Czechoslovak 
authorities contain not only informative documents but also 
complaints lodged by both the foreign students and the 
indigenous population. This evidence of dissatisfaction and 
even conflict is in stark contrast to the rose-tinted memories 
many Arab students have of Czechoslovakia in the fifties and 
sixties. It would appear that, despite their strongly worded 
complaints, Arab students viewed their stay in this country 
as a mind-broadening experience offering in some cases 
temporary respite from the situation in their home country. 
Czechoslovak society was less accommodating, and resented 
these privileged students, the beneficiaries of favouritism. 

It had even less time for the students’ moans regarding the 
material shortcomings in communist Czechoslovakia. The 
question of racism also, of course, raises its head. The racism 
directed against Arabs was not as marked as that directed 
against African students. Nevertheless, we encounter a cul¬ 
tural conservatism that several writers have dubbed tradition- 
al Czech provincialism. 1 Czech society clung to a centuries- 
old stereotypical image of the ‘Turk’ right up and into the 
twentieth century Czech society. Though the Czech lands had 
not suffered Turkish incursions, unlike neighbouring Slovakia 
and Austria, the Austro-Hungarian stereotype still applied. In 
the Czech lands the Orient meant the Ottoman Empire, and 
this in the minds of central European people represented 
Islam. Perceptions of the entire región of the Middle East, 
including the very concept of an Arab, were based on stereo¬ 
typical figures of Turks and religious categories. Subsequent 

1 Milos Mendel, Bronislav Ostransky, Tomás Rataj, Islám v srdci Evropy: vliv islámské 

civilizace na déjiny a soucasnost ceskych zemí, Prague 2007,136. 


impressions were influenced by fear of the unknown and the 
idealisation of exoticism. 2 

Likewise, Arab students arrived with an impression of an 
industrially advanced Czechoslovakia intent on constructing 
industrial buildings in the Arab countries, an impression in- 
herited from the First Czechoslovak Republic. Under bilateral 
agreements students funded by both Arab governments and 
the Czechoslovak authorities could travel for study purposes, 
and students could pay their own way. During the fifties 
several students were members of Arab communist parties. 
Gradually, however, the students began financing their own 
studies. They opted for Czechoslovakia consciously, motivat- 
ed by a combination of factors: sympathy for a country that 
had actively participated in the post-colonial rebuilding of their 
country, possible contacts with the Czechoslovak Foreign 
Office, the international reputation of the schools in this coun¬ 
try (e.g. the Film and TV School of the Academy of Performing 
Arts in Prague - FAMU), and also the cost - it was significantly 
cheaper to study here than in the west. 

Foundation courses: acclimatisation 
and early disillusionment 

Clearly the biggest hurdle to be crossed was the linguistic. 

The Czechoslovak authorities insisted that students complete 
a year-long language course that prepared them for tertiary 
level education. Among foreign students the most frequent 
reason for failure to complete a degree was insufficient lan¬ 
guage skills. From 1961 onwards, English and French were 
on offer at the University of 17 November, though this did not 
apply to all disciplines. The year-long Czech course struck 
many students as needlessly time consuming, and they made 
every attempt to escape this duty by promising to study on 

2 During the first half of the twentieth century, the image Czechoslovak society had of the 
African and Arab world was gleaned mainly from books and films. This was true of the 
interwar period and later. The political developments that took place after world war two 
changed the situation. The Czechoslovak Republic became part of the communist bloc. 

In a divided world the population was more sensitive to its affiliation with a larger unit. 

The official policy was to forge links between all countries cleaving to the internationalist 
communist ideology, including non-European countries. In the early years this meant 
the Far East, and from the sixties onwards the Middle East, Africa and Latin America. 
However, this could not change the perception of the ‘foreign’ formed over hundreds 
of years in a State without any access to the sea. The influence of popular culture on 
the creation of stereotypical images of foreigners was exacerbated with the boom in 
the technology of the visual media. In films we find many examples of the stylisation of 
characters into forms copying generally recognised models. The Czech media is still 
bogged down in negative stereotypes when presenting Middle Eastern topics. These 
generalising ideas of the ‘Islamic world’ testify to the ongoing fear of Euro-American 
society and the perception of the Other as a threat. Milos Tousek, Islam and the ‘Islamic’ 
in the Weekly Magazine Respekt in the 1990s, in: “We”& “Others": modern European 
societies in search for identity: studies in comparative history, Prague 2004, 210. 
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their own. The Czech authorities were adamant, however, and 
made incoming students sit an examination immediately. For 
reasons of capacity, the language courses for Prague students 
were taught out of town, often in the border regions. Most 
foreign students took the foundation courses and together 
formed a diverse international group. Bearing in mind the fact 
that these courses were held in regional towns, the impres- 
sion is of interesting places that every year played host to 
around one hundred newlyarrived foreigners. 

The authorities had another reason for locating these 
courses out of town, and that was to introduce foreign 
students to the social rules of the country and set out the 
models of acceptable behaviour before their relocation to 
a university City. They monitored the students and looked out 
for problematic personalities. The bulk of the reports stored in 
archives dates back to the late fifties and early sixties, when 
a larger number of students from developing countries were 
registered for the foundation courses, which inevitably led to 
an intensification of conflict situations. A surprising fact is that 
most of the complaints lodged were from students. It seems 
that their expectations regarding the level of accommodation 
were not met by the reality of Czechoslovak accommodation 
facilities. We should not forget that the groups of students 
were very heterogeneous and included school leavers and 
postgraduate researchers who had often left their wives and 
children in their homeland. The vast majority were from an 
urban environment and were part of the middle classes in 
Arab countries. Though they had chosen Czechoslovakia for 
financial reasons, we can assume from the complaints they 
submitted that they had expected more in the way of creature 
comforts. The conflicts that eventually led to a strike by Syrian 
students on the language training course in Uncín in 1957 
were probably caused by a lack of communication between 
the local authorities and the students themselves in individual 
Arab countries. 3 The Syrian students refused to remain in the 
former hospital for Greek children in a small border town in 
the Teplice región and asked to return home. They complained 
of sub-standard living quarters, coid and hunger. The situation 
had to be resolved by a delegation from the ministry of educa- 
tion and the Syrian embassy. It is clear that the students had 
received a distorted impression of Czechoslovakia as part of 
the eastern bloc, had developed exaggerated expectations, 
and were surprised to say the least by the borderland resort. 
They also resented having to share a room and complained 

3 AMZV, TO-O Syria, 1945-1959, box 2,116/38, folder 26, Minutes oía meeting about Syrian 
students, 26 July 1957. 


about the standard of the food and the rations of fruit, coffee 
and cigarettes. Speculations regarding diet and other pre- 
requisites point to the different priorities of the Czechoslovak 
and Arab sides. What were unreasonable demands for 
the first side represented the norm for the second. These 
teething problems and misunderstandings did not, it seems, 
affect the reputation of Czechoslovakia as host country in 
Arab countries (though several articles appeared in Syrian 
newspapers about the strike by Syrian students in Uncín 4 ), 
and the number of students arriving each year continued to 
rise. Friction regarding the rationing of ‘luxury’ goods, which 
in Czechoslovakia in the fifties and sixties meant Ítems like 
sugar and tobáceo, continued, and right from the start created 
a climate of mistrust that prevented Czechoslovak society and 
the Arab students from entering into dialogue. 

These preparatory training courses represent the first 
chapter in our story. They enabled Arab students to establish 
their first social contact, not only with other students but 
with ordinary Czechoslovak citizens. If they arrived as part of 
a group, they were able to maintain contacts with their com- 
patriots. However, the tedium of life in some of the regional 
towns and centres where they were housed led to inter-group 
socialisation. And since they were living for the most part 
in holiday resorts that carne alive during certain seasons, 
there was no shortage ofyoung people. For instance, Hamr 
na Jezere had a lake that during springtime was the hub of 
social activities. For recently arrived Arab students, it carne as 
a shock to see girls running around ciad only in a swimming 
costume, and they would bunk off school in order to spend 
entire days sitting by the lake simply watching. 

A knowledge of Czech was important since students had to 
pass a compulsory entrance examination in order to get into 
university. Although favouritism was rife and some students 
enjoyed the backing of the communist party, several univer- 
sities maintained their autonomy when deciding on whom to 
accept. For instance, in one case FAMU refused to accept an 
Algerian student despite pressure being brought to bear by 
the University of 17 November. The final opinión handed down 
by the acceptance commission was that 'this was a patholog- 
ical case, a fraudster... and acceptance at FAMU was out of 
the question’. 5 The faculty had the last word, except where the 
ministry of education promoted its favourite. 


4 AMZV, TO-O Syria, 1945-1959, box 2,116/38, folder 26, copy of a letter to the Syrian 
minister, 8 August 1957. 

5 AMZV, TO-T Algiers 1960-1964, box 2, 251/113, folder 7, Minutes oían acceptance 
interview, Prague, 17 September 1963. 
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Temperamental Prague 

Upon completing the foundation course, a student was relo- 
cated to a university city. In Prague at the start of the sixties 
there was a critical shortage of student accommodation. As 
the number of students grew, so new faoilities were opened. 6 
Arab students carne from cultures with very different ideas 
of what constituted privacy and in Czechoslovakia their 
biggest problem was having to share a room. During the late 
fifties and early sixties increasing demand for the allocation 
of sepárate rooms became a headache for the Czechoslovak 
authorities. 7 In a report by the embassy in Cairo we read that, 
prior to leaving for Prague, students were obliged to give their 
consent to living in three-person dormitories. 8 Nevertheless, 
it seems that Arab students were convinced that upon their 
arrival they would negotiate better conditions, and attempted 
to secure better rooms for themselves through repeated and 
melodramatic demands. In a telegram sent to Cairo an exas- 
perated civil servant at the ministry of foreign affairs asked 
the Czech embassy whether students had not been promised 
better conditions, since otherwise he could not fathom how 
they could take such offence to the conditions on offer during 
their stay in Prague. 9 

It was in the halls of residence that cultural differences 
were most apparent. After a year spent boarding outside 
Prague, upon arriving in the capital city most students were 
determined to have a good time and enjoy an active social life. 
The main sources of conflict in the halls of residence were the 
different opinions held by different groups regarding daily rou- 
tines, privacy, dining, and relationships with women. However, 
there were also extreme cases that could not be explained 
merely by temperament. 10 * These were disputes that escalated 
into physical clashes, either with Czechoslovak roommates 
or even within the Arab contingent. We should not forget 


6 During the first half of the sixties the Vétrník Hall of Residence was opened (now Vétrník 
and Hvézda, the Kajetánka Hall of Residence, and in 1964-1965 the Strahov Hall of 
Residence. Kajetánka belonged to the University of 17 November. After the dissolution 
of the university in 1974 it was taken over by Charles University. The complex of halls of 
residence in Jizní Mésto and the Hostivar Hall of Residence were opened later. 

7 AMZV, TO-O SAR, 1945-1959, box 7, 211/38, folder 8, Report from the Jarov Hall of 
Residence, 2 April 1958. 

8 AMZV, TO-O SAR, 1945-1959, box 7, 211/38, folder 7, Cairo 14 April 1958. 

9 AMZV, TO-O SAR, 1945-1959, box 7, 211/38, folder 7, telegram to Cairo, 20 August 1958. 

10 Perhaps the most extreme case is that of the Algerian apprentices on a course in Tisnov. 
Some began bullying the rest of the group and it all ended with stabbing by knife. MZV, 

TOT, Algeria 1965-1969, 251/113, folder 7, Course progress report, Tisnov, 7 August 1964. 

The Yemeni student who started the violence was expelled on the basis of a decisión by 
thedisciplinarycommission. AMZV,TO-O, Libanon 1960-1964, boxl, 115/38,folder43, 
Report on the Syrian student Ibrahim Tombor, Bratislava 30 June 1962. 


that there was a great deal of animosity between individual 
Arab countries. An illustration of this would be the case of 
the Yemeni student who hung a newspaper collage ridiculing 
Egyptian president Nasser on the walls of the room of an 
Egyptian student, an incident that resulted in both students 
stabbing each other with a knife." 

Another problem was the daily routine of collective life in 
the halls of residence. Most complaints related to breaches 
of the building regulations, in particular those pertaining to 
visiting hours. Misunderstandings aróse between students 
and the college porters, who tended to be high-handed in their 
dealings. 12 We can assume that the favoured students found it 
particularly difficult to accept instructions from ‘mere’ admin- 
istrators. Other complaints related to cleanliness. According 
to the porters, Egyptian students in particular did not look af¬ 
ter the common areas such as washrooms, where they left the 
remains of their food in the sinks causing the pipes to become 
blocked. Again, this can be explained by the different attitudes 
of men and women in Arab society, where it is not customary 
for men to have to deal with household matters. The issue was 
fairly banal and tends to apply across the board to students 
regardless of nationality and period. However, Czechoslovak 
students associated these cases with the cultural background 
of their Arab roommates and were not especially tolerant 
towards them. It would appear that either their patience was 
tested repeatedly, or their response was a consequence 
of the hostile attitude of Czechoslovak society to foreign 
students. There was a sharp exchange of views between the 
two groups. The Arab students were deemed ‘provocative’, ar- 
ranging large meetings in their rooms, holding long banquets, 
inviting other Arabs to their rooms and hosting women. The 
complaints lodged often refer to noisy parties with Arab music 
and food at which the wider Arab community carne together. 

It is interesting that there are almost no complaints regarding 
religión or examples of explicit Islamophobia. Either Islam was 
simply not interesting as a theme for Czechoslovak society, or 
Arab Muslims conducted themselves discreetly. Though Arab 
students carne across as ‘sectarian’, this was only because 
they spent most of their free time together or with employees 
of the Arab embassies. 

Though Arab students complained of a lack of creature 
comforts, they also enjoyed privileges of which Czechoslovak 


11 AMZV, TO-O SAR, 1945-1959, box 7, 211/38, folder 8, Report on the Jarov Hall 
of Residence, 2 April 1958. 

12 AMZV, TO-O SAR, 1945-1959, box 7, 211/38, folder 8, Report on the Jarov Hall 
of Residence, 2 April 1958. 
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students and many other citizens could only dream. For the 
most part this meant tuzex vouchers, paid for by money sent 
from abroad. They were also free to travel abroad, and this al- 
lowed them to maintain cióse relations with their compatriots 
studying in western Europe, thus subverting the Czechoslovak 
State ideology. Their most frequent destination was West 
Germany, from where they returned with better clothes or, 
during the seventies and eighties, even cars. Such practices 
testifies both to the valúes of the students themselves and 
to the relationship with an ideologically riven Europe. It 
goes without saying that the Czechoslovak authorities were 
irritated by such activities. However, they could do nothing to 
prevent them. In several cases students simply never returned 
to Czechoslovakia. The opportunity Arab students had to 
travel provoked jealousy in others, exacerbated by the fact 
that Arabs often brought back goods from abroad that were 
much sought after in this country. In addition, using their tuzex 
vouchers they bought clothes that were markedly different 
from the range on offer in Czechoslovak shops. The French 
ambassador described the life of African students in Prague 
as follows: 'Flamboyant, clothed with an elegance whose bold- 
ness happily detracts attention from the greyness of Czech 
clothing, furnished with precious fuzexvouchers that allowed 
foreign goods to be purchased that ordinary people are for- 
bidden from buying.’ 13 The report of the dean’s office of the 
faculty of chemistry on Syrian students refers to 'luxury food, 
beautifully furnished rooms, lovely clothes, frequent visits to 
nightclubs and other places of entertainment...’ 14 Leisure time 
included nightlife, though it was not always fun on the agenda 
and in 1966 the Lucerna Bar in Prague was closed to foreign 
students. 15 This was partly in response to racist attacks on 
students from sub-Saharan Africa, and also because of the 
negative opinions held by the public of foreign students in 
general. All of this resulted in pub brawls that had to be broken 
up by the pólice. Resentments were intensified by what was 
felt to be the inverse racism displayed by the authorities when 
resolving these disputes. 16 The problem was that the foreign 
students were protected by their respective embassies, 
and it was not in the interests of Czechoslovakia to provoke 
diplomatic incidents. And so the government was accused by 
ordinary citizens of financing and favouring foreign students 

13 Petr Zídek, Ceskoslovensko a francouzská Afrika 1948-1968, Prague 2006,41. 

14 AMZV, TO-O, Lebanon 1960-1964, box 1,115/38, folder 43, Report on the Syrian student 
Ibrahim Tombor, Bratislava 30 June 1962. 

15 Petr Zídek, Ceskoslovensko a francouzská Afrika 1948-1968, Prague 2006, 39. 

16 Pavel Urbásek-Jirí Pulec, Vysokoskolsky vzdélávacísystém vletech 1945-1969, Olomouc 
2012,357. 


to the detriment of home grown students. This opinión was 
bolstered by all of the advantages that the Arab students en- 
joyed over others - precedence during acceptance interviews, 
easy access to tuzex vouchers, what was by local standards 
an extravagant, western style of clothing, and the possibility 
of travelling abroad. Some would add to that list relationships 
with local girls... 

Relationships between Arab men and Czechoslovak women 
became something of a phenomenon. In the vast majority of 
archived reports dealing with the lifestyle of Arab students 
mention is made of women. In most cases this involves visits 
to a hall of residence. This is understandable when we bear 
in mind that in the fifties and sixties the presence of women 
in nightclubs was suspicious. 17 A hall of residence was the 
safest place for a meeting. It is worth noting a 1957 report 
on the conduct of Syrian students, who apparently devoted 
most of their time to whispering sweet nothings into the ears 
of young girls. 18 On the basis of an interview with Dagmar 
Vanécková, an employee of the University of 17 November, 

Petr Zídek concludes that one of the reasons for the hostility 
of Czechoslovak students to their foreign counterparts was 
the success the latter enjoyed with girls. 19 This is borne 
out not only by the large number of Czechoslovak women 
in mixed marriages with Arab men, but frequent referenc- 
es in archival sources along the lines of ‘his relations with 
women were discovered, something that is common to Arab 
men', 20 etc. Similar insinuations are to be observed later in 
popular culture, e.g. in the film HowPoets Are Losing Their 
lllusions. 2 ' The roots of this perception of Arabs and Africans 
can be traced back to the first half of the sixties. As far as 
Czechoslovak women were concerned, a relationship with 
a foreign student might have represented a rebellion against 
the authorities as well as the hope that travel beyond the bor- 
der might one day be possible. 


17 However, their presence was approved at dances and high tea, when alcohol 
was notserved. Martin Franc-Jirí Knapík, Volny cas vceskych zemích 1957-1967, 

Prague 2013, 507. 

18 AMZV, TO-O, Syria 1945-1959, box 2,116/38, folder 29, Report on the conduct of Syrian 
students in the Czechoslovak Republic, 5 November 1957. 

19 Petr Zídek, Ceskoslovensko a francouzská Afrika 1948-1968, Praha 2006, 39. 

20 ABS, AMV SSR, All, Inv. no. 337, Department of Foreign Relations FMV, Al-Hadithi Abdula 
Abdul Latif-notes, 1969. 

21 An African medical student appears in the film. He is portrayed as a smiling, 
happy-go-lucky philanderer enjoying one relationship after another. See 
http://www.csfd.cz/film/5247-jak-basnici-prichazeji-o-iluze/ (27 April 2013) 
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Unfulfilled expectations? 

It remains an undisputed fact that foreign students left their 
mark on communist Czechoslovakia. This took place via rela- 
tionships with individual Czechoslovak families, contacts at 
universities halls of residence, brief encounters in public plac¬ 
es, or the outputs of their studies. Several of these students 
remained in the country, though the whole question of taking 
up residence in a student’s host country was a sensitive one 
throughout the eastern bloc. The last thing Arab countries 
wanted was a brain drain. The desire was rather to see the 
emergence of an educated middle class that would assist in 
the formation of modern Arab States. Arab countries were 
undergoing a highly complex process of emancipation from 
colonial rule and searching for new paths to a post-colonial 
identity. Arab communist parties, having enjoyed great 
influence in the fifties in Syria, Egypt and Iraq, for example, 
gradually fell from favour. Though these parties had supported 
trips made by Arab students to communist countries of the 
eastern bloc, they still made every effort to exert control 
over these students through the offices of their embassies. 
Students who opted for a social life outside of that organised 
by and around their embassies were regarded with suspicion. 
Czechoslovakia was concerned about possible espionage in 
the paranoid climate of the Coid War. Any student or gradúate 
who wished to remain in the country had to prove their useful- 
ness to one of the sides and defend their wish to remain. This 
exposed them to pressure from two sides, that of their own 
government and that of Czechoslovakia, which attempted to 
control students by means of various student associations 
linked to the University of 17 November. However, interviews 
with people present at the time indícate that, despite all of 
these attempts to supervise them, Arab students found ways 
of enjoying themselves in Prague. 

There was an important influence operating in the other 
direction, and Czechoslovakia and its people and culture 
played an important role during the formative years of many 
students. Nevertheless, there was a strong sense of disillu- 
sionment experienced mainly by the Czechoslovak side and 
by Arab students with political ambitions. Having invested 
considerable sums in the project, the Czechoslovak side was 
keen to see some propagandistic effect and the promotion 
of the country on the part of Arab students. Arab students on 
the other hand may have been disappointed by the fact that 
any efforts made in the direction of activism found no support 
from the Arab and Czechoslovak authorities. The situation 
is well illustrated by an observation made on 2 July 1965 by 
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Noroduom Sihanuk, king of Cambodia, which was reported by 
deputy foreign minister to the foreign affairs committee of the 
Czechoslovak national assembly. It seems that Sihanuk had 
sent one son to study in Moscow, the second to Peking, the 
third to Prague, and the fourth to París in order to ensure that 
at least the last became a socialist. 22 


22 PetrZídek, Ceskoslovensko a francouzská Afrika 1948-1968, Prague 2006, 41. 
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Cínsky sesit 
Frantiska Vlácila 

Atice Lovejoy 


Na pocátku padesátych let 20. století predstavovala nové 
zalozená Cínská lidová republika pro ceskoslovensky do- 
kumentární film velmi lákavé téma, které roznécovalo jeho 
predstavivost. V cervnu 1950 podepsaly obé zemé dohodu 
o ekonomické a kulturní spolupráci. Ciña se zdála tehdy byt 
tak daleko a zároveñ tak blízko, o cemz vypovídala i rétorika 
socialistického internacionalismu a „prátelství mezi národy“. 

Tyto tendence se projevily vasi tuctu dokumentárních filmü, 
které mezi lety 1953 a 1957 vyrobilo studio Ceskoslovenského 
armádního filmu. Nékteré vznikly na zakázku prúmyslu ci 
armády, rada z nich pak ve spolupráci s cínskym protéjskem 
Armádního filmu. Sérii téchto snímkú zahájil celovecerní do- 
kument Vojtécha Jasného a Karla Kachyni Lidé jednoho srdce 
(1953) a uzavrel film Cesta vede do Tibetu (1957) Vladimíra 
Sise. Vsechny tyto dokumenty charakterizovaly syté barevné 
tony, tak typické pro produkci poloviny padesátych let 20. sto¬ 
letí, a spojovalo je téma stejnosti-v-odlisnosti obohacené 
o orientalizující obraznost a styl vyprávéní. 1 Ty nejvyznamnéjsí 
filmy byly propagovány radou mediálních strategií, napríklad 
casopiseckymi clánky na pokracování, vypravnymi knizními 
publikacemi o filmech a rozhovory s tvúrci, kterí v nich byli 
prezentováni jako romantictí dobrodruzi typu Hanzelky 
a Zikmunda, slavné dvojice cestovatelú stalinistické éry. 2 

Ve svém príspévku se zamérím na méné známy film z této 
skupiny dokumentü - snímek Strelecké závodyvPekingu, 
ktery v roce 1956 natocil Frantisek Vlácil. Vznikl na objednávku 


1 Patrí sem Jasného a Kachyñovi Lidé jednoho srdce (1953) a Stará cínská opera, na níz 
spolupracovali reziséri Cchao Tin-jün a Cchien Li, dále dokument z roku 1954 Zcínského 
zápisníku (na némz spolupracoval rezisér Cchu Paj-im); filmy Jána Lacka Afzije Mao 
Ce-tung (1954), Opicícísar dostává zbrañ vpaiáci Dracího císare (spolupráce rezisér 
Dzei Co) a Pozdrav veliké zemé (1955); dále Cesta vede do Tibetu (1956) Vladimíra Sise 

a dokumenty Jirího Ployhara Velká zkouska (1957) a Zápisníkz Tibetu. Pro více informací 
o téchto filmech, predevsím o konceptu blízkého/vzdáleného a stejnosti/odlisnosti 
viz Alice Lovejoy, Army Film and theAvant Garde: Cinema and Experiment in the 
CzechoslovakMilitary, Indiana University Press, Bloomington - Indianapolis 2015, 

3. kapitola. 

2 Rada téchto tvúrcu se pozdéji stala klícovymi postavami ceskoslovenské filmové nové 
vlny - predné Jasny, Kachyña a Vlácil, kterí po odchodu z Armádního filmu natocili 
vyznamné celovecerní hrané filmy pro Ceskoslovensky státní film. Více informací 

o Hanzelkovi a Zikmundovi viz napr. Pavel Skopal, Letters to the Heroes: Exhibition and 
Reception of Hanzelka and Zikmund’sTravelogues in Czechoslovakia of the 1950s, 
Participations 11,2014, c. 2, s. 58-77; Jirina Smejkalová, Command Celebrities: The Rise 
and Fall of Hanzelka and Zikmund, Central Europe 13, 2015, c. 1-2, s. 72-86. 
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branné mládeznické organizace Svazarm v koprodukci 
s Cínskym armádním filmovym studiem. 3 Film mél soucasné 
dokumentární, diplomatické a pedagogické poslání: Vlácil a ka- 
meraman Josef lllík méli za úkol nejen zdokumentovat soupere- 
ní ve strelbé mezi socialistickymi státy (vyznamnou sportovní 
událost, jíz se úcastnili i vysocí státní predstavitelé, napr. cínsky 
premiér Cou En-laj) a „tréningovou a závodní techniku vytec- 
nych zahranicních strelcú", ale jejich úkolem bylo zároveñ vy- 
jednat s Cínskym armádním filmem vyménu zábérü pro filmové 
tydeníky a vzdélávací filmy. 4 Oba tvúrci strávili v Cine celkem 
pét tydnü (od lístopadu do prosince 1955), které jsou zachyceny 
ve Vlácilové deníku z natácení. Ve svém eseji záznamy z tohoto 
sesitu porovnávám sezprávou o oeste, kterou Vlácil s lllíkem 
po svém návratu predlozili Armádnímu filmu. Ze srovnání obou 
textü vyplyvá, ze mezi predstavami filmovych tvürcú o Cine, so- 
cialistickym internacionalismem a reálnou geopolitickou praxí 
kulturné-diplomatické filmové mise zely propastné rozdíly. 

Podobné jako u jinych zakázek, i v tomto prípadé bylo pro 
Vlácila vyslání Svazarmem z velké cásti jen záminkou, jak vy- 
cestovat. Ve skutecnosti méli s lllíkem v úmyslu béhem cínské- 
ho pobytu vytvorit dokument o „podzimním zivoté v Pekingu". 
Na jeho prípravu vydal Vlácil pred odletem hodné energie. Vedi 
rozhovory s filmari z Armádního filmu, kterí uz do Cíny vyces- 
tovali, a studoval cínskou historii, politickou teorii a prírodní 
historii (pocínaje ceskym sinologem a entomologem Borkem 
Tkalcü a konce Rozhovory o literaturea uméní Mao Ce-tunga). 

V první radé se vsak vénoval studiu poezie. Básníci Tu Fu, Li Po 
a Tchao Jüan-ming, predstavitelé dynastií Tchang a fin, pro néj 
predstavovali paradigma realismu, jez je schopno „vidét príro- 
du, zachovat ji, dokonale vystihnout a znázornit". A právé díky 
této schopnosti, poznamenal si do svého zápisníku, je tvorba 
téchto básníkü „dodnes zivá a srozumitelná". 5 

Vlácil patrné doufal, ze by se ve svém filmu mohl pokusit ten¬ 
tó typ realismu zachytit ci se mu alespoñ trochu priblízit. Plán 
natácení mél vsak blíz spíse k turisticky ladénému putování 
po Pekingu a k romantickym, exotizujícím zábérúm cínskych 
filmu Jasného a Kachyni. Vlácil chtél spolu s lllíkem natácet 
pekingské bazary a divadla, déti a obchodníky, holuby a ob- 
chody. V zábérech by se objevilo i obecenstvo ve staré budové 
pekingské Opery, milenci v parku, postarsí cvicenci tai-ci, lidé 


3 Vlácil na své cesté natocil jesté dalsí dva filmy, oba ve spolupráci s Cchao Kuanem: 
Nasi sportovnístrelci v Cíné (1956) a Svazarm v Cíné (1956). 

4 Národní filmovy archiv, Praha (dále jen NFA), Osobní fond Frantiska Vlácila, i. c. 257, 
Zpráva o zájezdu filmové skupiny Vlácil, lllík do ÓLR. 

5 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, i. c. 257, Sesit. 


nakupující caj, hedvábí ci papír. Oba tvürci by navstívili i slavné 
památky jako Letní palác ci Nebesky most a zaznamenali by 
„speciální zvuky“ mésta, ruzné typy jídel, svatby, pohrby, tedy 
osobitou intimitu soukromych zivotú obyvatel Pekingu. Ve 
snímku by se objevily i zeny, pficemz by si autori „vybírali hlav- 
né krasavice", napríklad operní zpévacky anebo dívky v baletní 
skole. Zachycení „národní“ kultury by vsak bylo jen cásti cel- 
kového vyznéní zamysleného filmu. Ten mél totiz vyzdvihnout 
predevsím ty rysy, které jsou obéma rozdílnym kulturám spo- 
lecné. Vlácil chápal tentó úkol podle vseho v duchu humanis- 
mu a sociálního internacionalismu. „Hledám,“ napsal, „shodné 
motivy: vyjimecnosti mne nezajímají. Jen forma je rüzná: zivot 
je stejny v Praze i v Pekingu. Vsude zijí lidé.“ 6 

Vlácil s lllíkem odletéli z Prahy 10. listopadu 1955. Byl to 
takovy posmourny den. Letadlo se s nimi vzneslo nad „mlhavy 
koberec" a dál pak letélo „mez¡ dvéma vrstvami mrakú“. Ve 
filmu Lidé jednoho srdce je let Jasného a Kachyni z Prahy do 
Pekingu predveden jako vcelku bezproblémová miniatura: 
animované letadlo se na mapé Eurasie hravé prehoupne ze 
Západu na Vychod. Cesta Vlácila s lllíkem vsak trvala ctyri dny 
a byla fyzicky vycerpávající. Studené a nepohodlné vojenské 
letadlo zaplnil kour z cigaret spolucestujících. „Znovu se 
dívám do tmy. Zadné svétlo. Nic. Tma. Sníh,“ zapsal si Vlácil ve 
dvé hodiny ráno kdesi nad Krasnojarskem. 7 Je mozné, ze toto 
lakonické sdélení i zájem o pocasí uz ohlasovaly Vlácilovy bu- 
doucí filmafské sklony, které jej o pár mésícú pozdéji primély 
odjet tocit v zimé na horskou meteorologickou stanici a o pár 
let pozdéji vytvorit podobné zasnézeny snímek Marketa 
Lazarová podle románu Vladislava Vancury. Tato strastiplná 
cesta byla vsak zároveñ i predzvéstí urcitych událostí, které se 
mély odehrát jesté o néco dríve. 

Rozpacitá literárnost zápiskü ve Vlácilové sesité koncí 
príletem na pekingské letisté, kde uz ceskoslovenské pa- 
sazéry ocekávala sportovní a vojenská delegace. Odtud byli 
bleskurychle prepraveni do „Západního hotelu 11 . 8 Na tomto 
misté si Vlácil v deníku zvyraznil dva rádky: „Tak koncí nase 
pout' sem do Cíny a zacíná pracovní etapa v Pekingu." 9 

Vlácil v Cíné nemél opravdu mnoho casu na psaní. Filmari 
priletéli pouhé tri dny pred zahájením strelecké soutéze. Poté 
museli absolvovat návstévy ceskoslovenskych armádních 

6 Ibidem. 

7 Ibidem. 

8 Ze záznamu není patrné, zda se jedná o název hotelu, anebo zda slo o hotel 
ubytovávající západní návstévníky. 

9 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, i. c. 257, Sesit. 
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a kulturních atasé a pracovisté Cínského armádního filmu, 
kde jim pridélili pomocného reziséra Cchao Kuana (pozdéji 
uvádéného jako spolurezisér) a pomocného kameramana, 
vedoucího vyroby, dalsí dva pomocné kameramany, tlumocní- 
ka a svételného technika, a kde jim taktéz zapüjcili vybavení, 
napríklad kamery, objektivy a svétla. Vlácilovy zápisky z téchto 
dní jsou v podstaté zmétí rozvrhü, seznamü, adres, poznámek 
k rezijním zámérüm, konceptü dopisü, ale i prekladü základ- 
ních slovícek: „cigarety, caj, cukr, kvétina, voják, dékuji, rezi- 
sér, kameraman, soudruh". 10 (Viz obrázek str. 179) 

Predem je varovali, ze to v Óíné nepújde úplné snadno, a jak 
se nakonec ukázalo, bylo to jesté mnohem tézsí, nez púvodné 
cekali. Nejenze se jejich opatrné oíukávání situace („zda by- 
chom mohli natocit jesté jeden film o Pekingu") setkalo s oka- 
mzitym odmítnutím (podle ceskoslovenského kulturního atasé 
v Cíné „jakékoliv natácení mimo naplánovanou práci v rámci 
kulturní dohody bude velice tézko mozné" 11 ), ale bylo jim dokon- 
ce receno, ze „mimo závodü nelze natocit... ani jeden zábér". 12 

„Délal¡ jsme, co jsme mohli," povzdechl si Vlácil v dopise 
adresovaném rediteli Ceskoslovenského armádního filmu 
Ludvíku Zavrelovi. Pak se pustil do práce s Cchao Kuanem na 
scénári a storyboardu k filmu. Jeho plány vsak zmarily poza- 
davky dalsích národních delegací, které se také zacaly o jejich 
film zajímat. Navio se ukázalo, ze cínsky tlumocník, ktery byl 
Vlácilovi a lllíkovi pridélen, ovládá rustinu, tedy jejich jediny 
spolecny dorozumívací jazyk, jen velmi chabé. Na tomto misté 
se v sesité objevuje dirá propálená cigaretou - hned vedle 
nácrtku storyboardu. V rámecku je v popredí detailní zábér 
koufícího muze a v pozadí osamélá postava, jez v pozdním 
odpoledni vrhá protáhly stín. 13 (Viz obrázek str. 181) 

Závody se filmafüm podarilo zdokumentovat. Pouhych jede- 
náct dní po príjezdu vsak Vlácila skolilo závazné onemocné- 
ní provázené vysokymi horeckami a vykasláváním krve. Po 
nékolika dnech strávenych v deliriu, kdy jej v „Západním hotelu" 
pravidelné navstévovali ceskoslovenstí a polstí lékari, mu lllík 
prislíbil, ze jej dostane do „néjaké inteligentní nemocnice". 
Vlácil poté strávil takrka dva tydny na sovétské klinice, kde jej 
vysetrili, zrentgenovali a dali mu nékolik injekcí: „zadek mám 
tak rozpíchán, ze vypadá jako dvé ohromné modriny". Nakonec 
mu diagnostikovali zápal plic. 14 

10 Ibidem. 

11 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, i. c. 257, Zpráva o zájezdu. 

12 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, i. c. 257, Sesit. 

13 Ibidem. 

14 Ibidem. 


Rezisér ocekával, ze zivot v Praze i v Pekingu bude „stejny“. 
Pobyt v nemocnici vsak nevyhnutelné odhalil znacné rozdíly. 

V dopise své nastávající druhé zené Vére Pestukové popsal 
Vlácil primo z nemocnicního lúzka ten hrozny pocit „byt 
nemocen a odkázán na neznámé lidi v cizí zerni". A jesté horsí 
bylo, ze „nevím, jak si mne tu dlouho nechají a kdy mi dovolí 
cestovat domü“. Psaní pak vzápétí pokracujev mnohem 
smíflivéjsím duchu, Vlácil v ném lící své turistické dojmy z od- 
lisností Cíny a zádá Véru, aby informovala jeho otee o nékolika 
vyznamnych architektonickych pocinech, které jej tu zaujaly, 
predevsím o obrovském sportovním komplexu s názvem „Düm 
závodü", kde se konaly strelecké závody. 15 

Není zcela jasné, zda tato architektonická pozorování méla 
jen odvést pozornost od Vlácilova závazného zdravotního 
stavu, anebo zda méla zajistit, aby dopis prosel bez problémü 
cenzurou. At' uz byly düvody jakékoli, je zrejmé, ze presné ten¬ 
tó typ turistickych postrehú - nikoli dojmy z nemocnice, treba- 
ze to byla nemocnice sovétská - si z Cínské lidové republiky 
méli odnést zahraniení delegáti vyslaní na strelecké závody. 

Po deseti dlouhych dnech Vlácila konecné z nemocnice pro- 
pustili. Poté celou skupinu ceskych filmarú vyvezli z Pekingu 
na projízd ku do stejnych provincií, kam jiz dríve vzali i Jasného 
a Kachyñu. 16 Nejprve vlakem na pobrezí, kde mohli sbírat 
musle a navstívit oceánografické muzeum, po trech dnech pak 
do sportovního klubu, aby zde zhlédli détské závody s modely 
lodí. V tomto momenté se formou skecü a poznámek zachy- 
cujících aktivity détí Vlácilüv zápisník vrací ke svym lyricky 
ladénym pocátkúm. (Viz obrázek str. 183) 

Tentó pohled na Cínskou lidovou republiku zústal aleopét jen 
na papíre. Vlácil s lllíkem sice zádali o povolení natocit film 
o solnych pláních v pobrezním mésté Qingdao, jejich zádost 
vsak byla zamítnuta. Jediné pohyblivé zábéry, které si privezli 
zpét z cesty, byl pohled na déti s modely lodí. 17 Dokumentování 
„prátelství mezi lidmi" se taktéz odehrávalo jen podle velmi 
presného, predem daného scénáre. Jedním z mála dokladü 
spontánního mezinárodního setkání je Vlácilüv deníkovy zá- 
znam z jednoho vecera, kdy si spolu s Cchao Kuanem a lllíkem 
zasli do kina na film indického reziséra Rádze Kapúra. Awaara 
(1951) a poté jej dlouho do noci rozebírali. 18 


15 Ibidem. 

16 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, i. c. 257, Zpráva o zájezdu. 

17 Ibidem. 

18 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, i. c. 257, Sesit. Film Awaara byl tehdy velmi 
populární vcelém socialistickém bloku. 
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Jiz pred návratem do Prahy bylo Vlácilovi a lllíkovi na- 
znaceno, jaky rozsah bude mít dohled cínskych úradú nad 
jejich prací. Béhem oficiálního setkání s plukovníkem Cchen 
Poem diskutovali o tom, jak a kde se bude jejich film stríhat. 
Následovala „neoficiální“ cást schúzky, kdy Cchen Po zavedl 
rec na Sísüv film Cesta vede do Tibetu, ktery byl tou dobou 
uz dotocen, uveden byl vsak az v roce 1956. Plukovník film 
vidél na schvalovacím promítání porádaném pro cínskou 
komunistickou stranu a vládní úredníky, z nichz nékterí, jak 
naznacil, méli jisté „pripomínky“, a proto byl film následné 
svéren k prepracování „rezisérovi uméleckych filmü“. Jejich 
kritika, pokracoval, pramenila z pocitu, ze Sis „se díval na 
problémy Tibetu ocima Evropana“. Dále to nerozvádél a není 
zcela zrejmé, zda prepracovaná verze neméla byt urcena jen 
cínskému publiku. Na závér je vsak plukovník ujistil, ze Sísüv 
film „splnil vse, co si od néj slibovali". Poté se nadsené rozho- 
voril o dalsí spolupráci mezi Ceskoslovenskym a Cínskym ar- 
mádním filmem a rovnou navrhl dalsí dva náméty na budoucí 
filmy: vojenská kolektivní farma na severozápadé Cíny a práce 
cínské armády na stavbé zeleznice vedoucí z pevniny na 
Tchaj-wan (tedy opét téma imperiální velikosti, jez zaznívalo 
i v Sísové filmu). 19 

V dokumentárním filmu padesátych let 20. století nebylo 
plánování a dohled nad natácením nicím neobvyklym. Thomas 
Waugh tyto filmy charakterizoval jako díla „mise-en-scéne“: 
vsechny mély své scénáre a storyboardy, dialogy a herce. 20 
Takové postupy byly bézné nejen v socialistickém realismu, 
jejz predstavovaly ceskoslovenské a cínské armádní filmy 
z této doby, ale i v dokumentárních filmech produkovanych 
na Západé. V prípadé ceskoslovensko-cínské spolupráce tyto 
filmy ovsem jesté navíc provázel znacné byrokraticky proces, 
béhem néhoz bylo treba kazdy aspekt filmu predem vyjednat 
s odpovédnymi vládními úredníky a kdy i dokonceny film se 
mohl stát predmétem dodatecnych úprav. Jak uvedli Vlácil 
a lllík ve své zprávé pro Armádní film, bylo takrka nemozné 
zdokumentovat, s cím se v Cíné setkali, nebot'vse muselo byt 
predlozeno ke schválení minimálné pul roku predem, „jinak se 
narazí na neprekonatelné potíze pri schvalování témér kazdé- 
ho zábéru 11 . 21 

Ve filmu Cesta vede do Tibetu vypravéc s hrdostí oznamuje, 
ze mezi prvními vozidly, která jela po nové vybudované cesté 

19 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, i. c. 257, Zpráva o zájezdu. 

20 Viz Thomas Waugh, The Conscience of Cinema: The Works ofJoris Ivens, 1926-1989, 

Amsterdam University Press, Amsterdam 2016. 

21 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, i. c. 257, Zpráva o zájezdu. 


do Tibetu, byly i pragovky ceskoslovenské vyroby. Brzy po 
Vlácilové návratu priletél do Cíny armádní dokumentarista Jirí 
Ployhar, ktery zde byl povéren realizací zakázky Ministerstva 
zahranicního obchodu a automobilky Motokov. Jeho filmy 
Velká zkouska a Zápisníkz Tibetu (oba z roku 1957) dokumen- 
tují ceskoslovensky podíl na budování zdejsí infrastruktury, jez 
byla oporou cínskému imprerialismu. 

Ve vsech téchto filmech predstavují vychodoevropské 
technologie - podobné jako obchod umozñující jejich vyvoz - 
zprostredkující a modernizacní sílu. Tato predstava je ostatné 
patrná i z Vlácilova cínského zápisníku, kde autor na jednom 
misté popisuje návstévu na letecké základné zaméstnávající 
polské inzenyry (byli sem vysláni, aby své cínské protéjsky 
vyskolili, jak opravovat polská letadla tvorící jádro základny). 22 
Stejné tak i kamery, objektivy, zvukové a svételné vybave- 
ní, které Cínsky armádní film zapüjcil Vlácilovi a lllíkovi - to 
vse mélo fungovat jako taková lingua franca, ne nepodobná 
rustiné: to vse mélo slouzit jako jakási nosná konstrukce a sou- 
casné kvintesenciální vyraz socialistického internacionalismu 
(alespoñ tehdy - vzpomeneme-li ruského tlumocníka - kdyz 
fungovaly). 23 

Technologicky internacionalismus se vsak netykal vylucné 
jen socialistického bloku. Tentyz den, kdy plukovník Cchen Po 
kritizoval Sísovu „evropskou“ perspektivu, obdrzeli Vlácil a lllík 
pozvání na prohlídku nové vybudovanych ateliérú Cínského ar- 
mádního filmu. Po vstupu do budovy züstal Vlácil stát naprosto 
ohromen. Pred sebou mél „perfektní americké dolby“ („pokud 
vím,“ dodal, „dosud jsem je nikde ani na fotce nevidél"). Oba 
filmare pak odvedli do zvukového studia, kde na né cekaly 
dalsí technologické rarity: to nejnovéjsí vybavení Gaumont 
britské vyroby. „Kdyz jsme to vsechno vidéli, padli jsme na 
zadek. Kdepak u nás néco takového?" 24 Náhle bylo zrejmé, ze 
technologie nejsou onou sjednocující silou, jak se mohlo zdát 
jesté v pocátcích spolupráce Ceskoslovenského a Cínského 
armádního filmu. Nyní bylo zcela evidentní, ze navzdory vy- 
slovené nedüvére k „evropskému“ úhlu pohledu disponovalo 
cínské studio spickovymi západními technologiemi, o jakych 
se jeho ceskoslovenskému protéjsku mohlo jen zdát. 25 

22 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, i. c. 257, Sesit. 

23 Je zrejmé, ze tyto myslenky tvorily základ teorie filmu uz od jeho némych pocátku. 

24 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, i. c. 257, Sesit. 

25 To odpovídá i celkové situaci na poli zvukové technologie ceskoslovenského filmu. Jak 
dokládá Radka Matéjícková, na pocátku 50. let 20. století dával Barrandov „jistou prednost 
[zvukové] technologii ze Sovétského svazu“, trebaze od 2. poloviny 50. let nakupoval 
technologie i ze Západu. (Radka Matéjícková, Vyvojzvukového oddéleníFilmového studia 
Barrandov a analyza produkcníkultury zvukovych mistru vletech 1939-1959, bakalárská 
práce, Masarykova univerzita, Brno 2012, s. 46-47.) Za upozornéní na tuto práci dékuji 
Petru Szczepanikovi. 
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Barevné zábéry, jez tvürci Ceskoslovenského armádního 
filmu posílali domü z Cíny, zachycující stejnost-v-odlisnosti - 
napríklad „tibetské Hradcany" anebo „cínskou Ostravu" 26 - 
nebyly tedyjen inscenovanymi produkty skrupulózního dozoru 
cínské armády a komunistické strany, jez mély zároveñ vychá- 
zet vstríc i orientalizujícím predstavám Cechoslovákú o Cine. 

V technologickém smyslu totiz tyto zábéry vypovídaly rovnéz 
o relativní chudobé vlastního vybavení Ceskoslovenského ar¬ 
mádního filmu. Pokud by se totiz tyto filmy vyrábély v Cínském 
armádním studiu, vypadaly by - a znély by - nejspís jinak a lépe. 

Tentó prekvapivyzávér Vlácilovya lllíkovy cestyzménil i cel- 
kovévyznéní jejich vypravy. Filmafi si predstavovali, ze jejím 
vysledkem bude romantické vyprávéní o podzimním Pekingu, 
v némz vychodní Evropa bude vystupovat, alespoñ náznakem, 
jako nositel pokroku. Namísto toho se vsak Ciña ukázala byt 
technologicky vyspélym a geopoliticky vychytralym státem, 
v jehoz stínu veskeré ceskoslovenské dovednosti na poli 
vyroby filmu bledly. Béhem onéch péti tydnü strávenych v Cíné 
se tedy nakonec Vlácil nedozvédél ani tak moc o Cíné, jako 
spíse o Ceskoslovensku a o jeho pozici v rámci socialistické 
internacionály. 

Z toho vseho je zrejmé, ze cínské stránky Vlácilova zápisní- 
ku nekoncí oslavnym návratem domü ani popisem cesty (jez 
byla nepochybné stejné tak zdlouhavá a vysilující jako cesta 
z Prahy do Pekingu). Namísto toho se Vlácil po setkání s Dolby 
a Gaumontem vrhl na plánování svého dalsího filmového pro- 
jektu Posádka na stíté (1956), aby se jesté vzimé téhoz roku 
vypravil na Lomnicky stít do Vysokych Tater a dokumentoval 
zde práci vojenskych meteorologú. Tentó film jej vrátil nejen 
domü, ale i do ríse mrakú a atmosféry, jez méla pro ného stej¬ 
né kouzlo jako kterákoli jiná cizí zemé. 


26 Tyto vyrazy se objevují i ve filmech Velká zkouska a Lidé jednoho srdce. 
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Národnífilmovy archiv, Praha, 

Osobní fond Frantiska Vlácila, i. c. 257, Sesit. • 
National Film Archive, Prague, Frantisek Vlácil 
personal collection, identification no. 257, Notebook. 
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Frantisek Vlácil’s 
China Notebook 

Atice Lovejoy 


ln the early to mid-1950s, the newly founded People’s Republic 
of China was an alluring figure in the Czechoslovak documen- 
tary imagination. The two countries had signed an economic 
and cultural agreement in June 1950, making China both near 
and far, a proximity echoed in the rhetoric of socialist interna- 
tionalism and 'people’s friendship.’ 

These dynamics played out in a dozen or so films produced 
by the Czechoslovak Army Film studio between 1953 and 1957, 
some of them industrial or military commissions, and many 
made in coproduction with Army Film’s Chínese counterpart. 
Bookended by two documentary features-Vojtéch Jasny and 
Karel Kachyña’s People ofOne Heart (Lidé jednoho srdce, 
1953) and Vladimír Sís’s The RoadLeads to Tibet (Cesta vede 
do Tibetu, 1957)-these films were marked by the saturated 
tones of mid-50s color and a persistent theme of sameness- 
-yet-difference, shot through with Orientalizing imagery and 
narratives. 1 The most important were also defined by a media 
strategy that involved serialized magazine articles and glossy 
books about the films, and interviews that figured their film- 
makers as romantic adventurers in the mold of Zikmund and 
Hanzelka, Stalinist Czechoslovakia’s celebrity traveler dúo. 2 

This essay considers a less prominent film from this cluster 
of productions: Frantisek Vlácil’s 1956 Strelecké závody 
vPekingu (Shooting Competitions in Peking), a coproduction 
with the Chínese Army Film studio commissioned by the youth 


1 These films included Jasny and Kachyña’s 1953 People ofOne Heart [Lidé jednoho srdce) 
and Oíd Chínese Opera (Stará cinská opera, codirected with Cchao Tin-jün and Tchien Li), 
and their 1954 From a Chínese Notebook (Zcinského zápisníku, codirected with Cchu Paj- 
im); Ján Lacko’s 1954 Long Uve Mao Zedong (Atzije Mao Ce-tung, 1954) and The Monkey 
Emperor Receives a Weapon in the Palace ofthe Dragón Emperor (Opicícísar dostává 
zbrañ vpaláci Dracího císare, codirected with Dzei Co), and his 1955 Greetings to a Great 
Land (Pozdrav veliké zemé); Vladimír Sís’s The Road Leads to Tibet (Cesta vede do Tibetu, 
1956); and Jirí Ployhar’s 1957 The Great Trial (Velká zkouska) and Notebook from Tibet 
(Zápisníkz Tibetu). Fora longer discussion ofthe films, and in particular the concepts 

of near/far and sameness/difference, see Alice Lovejoy, Army Film and theAvant Garde: 
Cinema and Experiment in the Czechoslovak Military (Bloomington and Indianapolis: 
Indiana University Press, 2015), Chapter Three. 

2 Many of the filmmakers would, indeed, go on to become key figures in the Czechoslovak 
New Wave-notably Jasny, Kachyña, and Vlácil, all of whom produced renowned fiction 
features for Czechoslovak State Film after leaving Army Film. On Zikmund and Hanzelka, 
see, e.g., Pavel Skopal, ‘Letters to the Heroes: Exhibition and Reception of Hanzelka and 
Zikmund’s Travelogues in Czechoslovakia ofthe 1950s,’ Participations 11:2 (2014), 58-77 
and Jirina Smejkalová, ‘Command Celebrities: The Rise and Fall of Hanzelka and Zikmund,’ 
Central Europe, 13:1-2 (2015): 72-86. 


185 



paramilitary organizaron Svazarm. 3 The film’s aims were at 
once documentary, diplomatic, and pedagogical: in addition to 
chronicling the titular riflery competition between the socialist 
States (a major sporting event attended by dignitaries such as 
Chínese premier Zhou Enlai) and documenting 'outstanding 
foreign riflemen’s training and competition techniques,' Vlácil 
and cinematographer Josef lllík were to negotiate exchanges 
of newsreel footage and instructional films with the Chínese 
Army Film studio. 4 The five weeks the pair spent in China 
(November-December 1955) are chronicled in Vlácil’s diary- 
cum-shooting notebook of the period; this essay reads this 
notebook alongside the report that Vlácil and lllík submitted 
to Army Film about their journey. Taken together, these texts 
reveal the gaps between the filmmakers' imaginings of China 
and the socialist international and the practical and geopoliti- 
cal realities of cultural-diplomatic filmmaking. 

As with many commissions, the Svazarm charge was, for 
Vlácil, in large part an excuse to go to China. Indeed, he and 
lllík hoped to parlay the journey into a pet project: a docu¬ 
mentary about life in Beijing in autumn. Plans for this film 
consumed most of Vlácil’s energy as he prepared to depart 
for Beijing. Fie interviewed recently returned Army filmmakers 
about their own journeys to China, and read widely in Chínese 
history, political theory, and natural history (from work by 
Czech sinologist and entomologist Borek Tkalcü to Mao’s 
Talks at the Yenan Forum on Literature andArt). Above all, he 
studied poetry, describing Tu Fu, Li Po, and Tao Yuanming-po- 
ets of the Tang and Eastern Jin/Liu Song dynasties, respec- 
tively-as paradigms of a realism capable of 'seeing nature, 
recording it, perfectly shading and illustrating it.’ It was this, 
Vlácil wrote, that made these poets’ work ‘vibrant and compre- 
hensible to this day.’ 5 

Although Vlácil may have hoped to both capture and ap- 
proximate this form of realism in his film, his shooting plans 
hewed more closely to a tourist’s itinerary through Beijing, and 
to the romantic, exoticized images in Jasny’s and Kachyña’s 
Chínese films. He and lllík would film Beijing’s bazaars and 
theatres, its children and merchants, its doves and shops. 

They would document audiences at the oíd Beijing Opera, 
lovers in the parks, elderly practitioners of Tai Chi, and people 

3 Vlácil’s trip also resulted in two other films, both made with Chao Kuan: Czechoslovak 

Sport Shooters in China (Nasi sportovnístrelci v Cíné, 1956) and Svazarm in China 

(Svazarm v Cíné, 1956). 

4 Národní filmovy archiv, Praha (hereafter NFA), Osobní fond Frantiska Vlácila, ID no. 257, 

Zpráva o zájezdu filmové skupiny Vlácil, lllík do CLR. 

5 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, ID no. 257, Sesit. 


buying tea, silk, and paper. They would visit well-known 
sites-the Summer Palace, the Gate of Heavenly Peace-and 
capture the city’s ‘special sounds,' its foods, its weddings and 
funerals, the distinctive intimacy of its prívate lives. Its women 
would appear-though they would ‘mainly choose beauties', 
especially opera singers and girls in ballet school. ‘National’ 
culture, however, was only part of the point, for the film would 
underscore the commonalities that underlay cultural differ- 
ence, a project that Vlácil seems to have understood in both 
humanistand socialist-internationalist terms. 'I am looking,’ 
he wrote, ‘for congruent motifs: exceptions do not interest 
me. Only the form is different: life is the same in Prague and 
Beijing. People live everywhere.' 6 

On November 10,1955, Vlácil and lllík departed Prague. It 
was a grey day, and after they lifted off, their plañe piercing 
a ‘misty carpet,’ they flew ‘between two layers of clouds.' 

Yet while People of One Heart had depicted Jasny and 
Kachyña’s journey from Prague to Beijing in carefree minia¬ 
ture, their animated plañe skipping West to East on a map of 
Eurasia, Vlácil and lllík’s trip was four days long and physically 
grueling. Their military transports, coid and uncomfortable, 
were filled with the smoke of passengers' cigarettes. 'I look 
again into the darkness. No light. Nothing. Dark. Snow.’ Vlácil 
wrote at 2:00 one morning, somewhere over Krasnoyarsk. 7 If 
this terse prose and meteorological preoccupation signaled 
his predilections as a filmmaker-which within months would 
lead him to a wintry mountain weather station, and eventually 
to adapting Vladislav Vancura’s equally snowbound novel 
Markéta Lazarova-Vne difficult journey was a harbinger of 
things much sooner to come. 

The notebook’s self-conscious literariness ends with Vlácil’s 
arrival at Beijing airport, where the plane’s Czechoslovak 
passengers were met by athletic and military delegations and 
whisked to what Vlácil describes as the ‘Western Hotel.’ 8 Here, 
Vlácil traces two thick lines: ‘This marks the end of our journey 
to China, and the beginning of our work phase in Beijing.’ 9 

Indeed, there was little time for writing in China, as the 
filmmakers arrived just three days before the riflery compe- 
titions began, and found themselves rushing between the 
Czechoslovak military and cultural attachés and the offices 


6 Ibid. 

7 Ibid. 

8 It is unclear from the notebook whether this was the hotel’s ñame, or whether 
it was a hotel that housed Western guests. 

9 Ibid. 


186 


187 



of Chínese Army Film, which assigned them an assistant 
director (Chao Kuan, later credited as the film's codirector) 
and assistant cameraman, a production manager, two assis¬ 
tant cameramen, a translator, and a lighting technician, and 
lent various materials: among them, cameras, lenses, lights. 
Vlácil’s notes from these early days are a jumble of schedules, 
lists, addresses, remarks on directorial strategies, drafts of 
letters, and translations of essential vocabulary: 'cigarettes, 
tea, sugar, flower, soldier, thank you, director, cameraman, 
comrade.’ 10 (see image on p. 179) 

He and lllík had been warned to expect difficulties, but 
they were worse than they had anticipated. Not only was 
their delicate gauging of 'whether we can shoot another film 
about Peking’ met with an immediate no (according to the 
Czechoslovak cultural attaché in China, 'any shooting outside 
that planned in the [Czechoslovak-Chinese] cultural agree- 
ment will be very difficult,’ 11 but they were 'not permitted to 
film so much as a single shot outside of the competitions.’ 12 

‘We did what we could,’ shrugged Vlácil in a letter to 
Czechoslovak Army Film chief Ludvík Zavrel, and began work- 
ing with Chao Kuan on the film’s screenplay and storyboard. 
These plans, however, were buffeted by demands from other 
national delegations, who had taken an interest in the film. 
Moreover, the Chínese translator assigned to Vlácil and lllík 
proved to have only a tenuous grasp of Russian, their solé 
common language. It is at this point that a cigarette burn 
appears in the notebook, alongside a sketch of a storyboard 
frame. In it, a man in close-up smokes in the foreground; in the 
background, a lone figure stands in long afternoon shadow. 13 
(see image on p. 181) 

The filmmakers managed to document the competitions, 
but just eleven days after their arrival, Vlácil fell dangerous- 
ly ¡II, coughing blood and feverish. After days of delirium 
in the Western Hotel, where he was visited periodically by 
Czechoslovak and Polish doctors, lllík promised to bring him 
to ’some intelligent hospital.’ Vlácil would spend the better 
part of two weeks in a Soviet clinic, examined, X-rayed, in- 
jected until his ‘backside looked like two huge bruises,’ and 
eventually diagnosed with pneumonía. 14 


10 Ibid. 

11 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, ID no. 257, Zpráva o zájezdu. 

12 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, ID no. 257, Sesit. 

13 Ibid. 

14 Ibid. 


If the director had expected life to be ‘the same' in Prague 
and Beijing, difference was unavoidable in the hospital. 

Writing to his soon-to-be second wife, Vera Pestuková, from 
his sickbed, Vlácil described the terrible feeling of being ¡II 
and handed off to unknown people in a foreign land’-and, 
even worse, of not knowing ’how long they’ll leave me here 
and when they’ll let me go home.’ From this, the letter turned 
abruptly to more benign, touristic impressions of China’s 
foreignness, asking Véra to tell his father about the feats of 
architectural engineering he’d seen, above all the massive 
sporting complex Competition House, where the shooting 
competitions took place. 15 

Whether these architectural observations were intended 
to shift attention away from the grave State of Vlácil’s health 
or to ensure that the letter would is not clear; whatever the 
reason, touristic impressions like these were precisely what 
the riflery competitions’ foreign delegates were meant to 
experience of the People's Republic of China-not the inside of 
a hospital, even a Soviet one. And when, after a long ten days, 
Vlácil was finally discharged from the clinic, the group depart- 
ed Beijing for the same tour of the provinces on which Jasny 
and Kachyña’s delegation had been taken. 16 They rodé a train 
to the coast, where they gathered seashells and visited an 
oceanographic museum; three days later, they visited a sports 
club where they watched children racing model boats. Here, 
Vlácil’s notebook returns to its lyrical beginnings, with sketch¬ 
es and notes depicting the children's activities. (see image 
on p. 183) 

Once again, however, these visions of the People’s Republic 
were confined to the notebook: Vlácil and lllík asked for per- 
mission to make a film about the salt fíats in the Coastal city 
of Qingdao, but were refused; the only moving images they 
would bring back from the journey were contained in a short 
sequence of the children and their model boats. 17 Similarly, 
their depictions of ‘people’s friendship’ remained strictly 
scripted, and Vlácil’s notes from an evening on which he, Chao 
Kuan, and lllík went to the cinema to see Indian director Raj 
Kapoor’s 1951 Awaara, staying up late afterwards to discuss 
it, are one of the notebook’s few chronicles of spontaneous 
international encounters. 18 


15 Ibid. 

16 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, ID no. 257, Zpráva o zájezdu. 

17 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, ID no. 257, Zpráva o zájezdu. 

18 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, ID no. 257, Sesit. At the time, Awaara 
was immensely popular throughout the socialist bloc. 
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The extent of Chínese authorities’ oversight over the 
Czechoslovak filmmakers’ work was made olear to Vlácil and 
lllík as they prepared to leave Beijing. After a meeting with 
Colonel Chen Po about how and where their film would be 
edited, conversation turned ‘unofficially’ to Sís's The Road 
Leads to Tibet, which had already been shot, but would not 
be released until 1956. The colonel had seen the film in an 
approval screening for Chínese Communist Party and govern- 
ment officials, some of whom had, he said delicately, made 
'suggestions'; the film was subsequently given to an ‘artistic 
film director’ to be reworked. Their critiques, he continued, 
stemmed from the impression that Sis 'was looking at the 
problem of Tibet through the eyes of a European.’ He did not 
elabórate on this, ñor is it olear if the re-edited versión was in- 
tended for Chínese audiences only. Nevertheless, the colonel 
assured them that the film ’fulfilled all that it had promised’ 
and spoke enthusiastically of further collaboration between 
the Czechoslovak and Chínese Army studios, suggesting two 
topics for future films: a military collective farm in northwest 
China, and the Chínese Army’s work constructing a rail line 
from mainland China to Taiwan (a topic whose imperial dimen- 
sions echoed those in Sís’s film). 19 

Planning and oversight such as this were not unusual in 
documentary of the 1950s, a decade during which the mode 
was defined by what Thomas Waugh terms ‘mise-en-scéne’: 
Scripts and storyboards, dialogue and actors. 20 These ap- 
proaches were as much a mainstay of Western documentary 
as they were of the socialist realism that Army films of the 
period (Czechoslovak and Chínese) represented. Yet in the 
Czechoslovak-Chinese collaborations, they were coupled with 
a bureaucratic process in which each aspect of a film was 
negotiated in advance with the relevant government agencies, 
and in which finished films, too, were subject to modification. 
As Vlácil and lllík noted in their report to Army Film, this made 
it practically impossible for them to document what they 
experienced in China, for whatever one wished to film in the 
country had to be proposed at least a half-year in advance, 
’otherwise one encounters insurmountable difficulties in the 
approval of nearly every shot.’ 21 

In The Road Leads to Tibet , the narrator announces with 
pride that Czechoslovak-made ’Pragovkas’ were among the 

19 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, ID no. 257, Zpráva o zájezdu. 

20 See Thomas Waugh, The Conscience of Cinema: The Works ofJoris Ivens, 1926-1989 

(Amsterdam: Amsterdam University Press, 2016). 

21 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, ID no. 257, Zpráva o zájezdu. 


first cars to drive on the newly constructed road to Tibet. 

And soon after Vlácil left China, Army filmmaker Jirf Ployhar 
arrived with a commission from the Czechoslovak Ministry of 
Foreign Trade and the automobile company Motokov; his 1957 
films The Great Trial and Notebook from Tibet both depict 
Czechoslovak contributions to the infrastructure underpinning 
Chínese imperialism. 

In all of these films, technology from eastern Europe, 
like the trade that enables its transfer, is a mediating and 
modernizing forcé. This notion is echoed throughout Vlácil’s 
China notebook, one of whose sections describes his visit 
to an airbase staffed by Polish engineers (sent to train their 
Chínese counterparts to repair the Polish planes that were 
the base’s lifeblood). 22 At the same time, the cameras, lenses, 
sound equipment, and lights that Chínese Army Film shared 
with Vlácil and lllík were understood to function as a lingua 
franca not unlike the Russian language itself: that is, as both 
the scaffolding for and a quintessential expression of socialist 
internationalism (at least when-like Russian translation-they 
actually worked). 23 

However, technological internationalism was not only coex- 
tensive with the socialist sphere. On the same day that Colonel 
Chen Po critiqued Sís’s ‘European’ perspective, Vlácil and lllík 
were invited to tour the newly built studios of Chínese Army 
Film. As they entered the facility, Vlácil was stunned. In front 
of him stood a ’perfect American Dolby’ ('as far as I know,’ he 
added, ‘having never even seen one in a photograph’). Next 
they were taken to the sound hall, which held other technolog¬ 
ical rarities: state-of-the-art British-produced Gaumont equip¬ 
ment. ’When we saw it all,’ wrote Vlácil, ’we nearly collapsed in 
shock. Where in Czechoslovakia would we ever find something 
like that?’ 24 Suddenly, technology was not the equalizing forcé 
that it had seemed when the Czechoslovak and Chínese Army 
film studios began their collaboration, for it was plain that, de¬ 
spite their professed mistrust of ‘European’ points of view, the 
Chínese studio employed cutting-edge Western technologies 
unavailable to its Czechoslovak counterpart. 25 

22 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, ID no. 257,Sesit. 

23 Such ideas, of course, had been foundational to theories of cinema since its silent period. 

24 NFA, Osobní fond Frantiska Vlácila, ID no. 257,Sesit. 

25 This seems to correspond with the history of sound technology in Czechoslovak 
cinema more broadly. As Radka Matéjícková describes, in the early 1950s, Barrandov 
demonstrated a ‘certain preference for [sound] technology from the Soviet Union,' 
although from the second half of the decade, technology was also purchased from the 
West. (Radka Matéjícková, “Vyvoj zvukového oddélení Filmového studia Barrandov 

a analyza produkcní kultury zvukovych mistru v letech 1939-1959" [undergraduate 
thesis, Masarykova univerzita, Brno, 2012], 46-47.) I thank Petr Szczepanik for sharing 
this reference. 
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Thus, the colorful images that most Czechoslovak 
Army filmmakers sent home from China-the depictions of 
sameness-yet-difference, of ‘Tibetan Hradcany’ and 'Chínese 
Ostrava’ 26 -were not just stage-managed producís of the 
Chínese Army and Communist Party’s scrupulous oversight 
(images that nevertheless matched Orientalized Czechoslovak 
imaginings of China). In a technological sense, these images 
also indicated the relative poverty of Czechoslovak Army 
Film’s own media-production capacity. Indeed, had the films 
been made by Chínese Army Film in its new studio, they would 
have looked-and sounded-different, and possibly better. 

In this sense, the surprise ending to Vlácil’s and lllík’s 
travels changed the terms of the story at its very conclusión. 
The journey that the filmmakers had imagined would result in 
a romantic tale of Beijing in autumn-a tale in which eastern 
Europe was, if subtly, an agent of progress-had shown instead 
a technologically advanced and geopolitically shrewd State 
in whose shadow Czechoslovakia's very ability to make films 
paled. Vlácil’s five weeks in China, that is, revealed less about 
China than about Czechoslovakia and its own position within 
the socialist international. 

Given this, it is perhaps fitting that the Chínese por- 
tion of Vlácil’s notebook does not end with a celebratory 
return home, or even with an account of the journey to 
Czechoslovakia (which was certainly as long and as arduous 
as that from Prague to Beijing). Instead, after his encounter 
with Dolby and Gaumont, Vlácil turned to plans for his next 
project, Crew on the Peak (Posádka na stíté, 1956), which 
would take him, that winter, to the Tatra Mountains’ Lomnicky 
Peak, where he chronicled the work of military meteorolo- 
gists. The film, that is, did not just bring him home, but also to 
the realm of clouds and atmosphere-for Vlácil, as enchanting 
as any foreign country. 
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Veril jsem, ze film muze 
mít na lidi velky vliv. 

Rozhovor se srílanskym rezisérem a prekladatelem 
Piyasirim Gunaratnou o studiích v Ceskoslovensku 
a budování filmového prumyslu na Srí Lance 

Tereza Stejskalová: Proc jste se rozhodl studovat 
zrovna film? 

Piyasiri Gunaratna: Na Srí Lance jsem chodil na indické filmy. 
Müj táta mé vzal do kina poprvé, kdyz mi bylo sest, sedm let. 
Kino byl stan pro asi sto lidi. Ty filmy mé stvaly. Byly to kopie 
americkych filmü. Na pocátku mého zájmu o film tak byla 
zlost. 

A proc jste se rozhodl jet studovat do Ceskoslovenska? 

Asi v roce 1955 jsem napsal clánek o mládeznické organizaci, 
jejíz jsem byl clenem, do Czechoslovak Life. To byl propagacní 
casopis, ktery Ceskoslovensko vysílalo do zahranicí. Byla tam 
uvedena i moje adresa. Jeden stredoskolsky student mi ode- 
psal. Jmenoval se Ales Bartos. Psali jsme si dva roky. Psal jsem 
mu, ze mám zájem o film, a on odpovédél, ze v Praze je vybor- 
ná filmová fakulta a poslal mi brozurku. Jenze já si to financné 
nemohl dovolit. Ales vsechno zarídil a na mou letenku se slozili 
cestí studenti. Kontaktoval mé ceskoslovensky zastupitelsky 
ufad v Kolombu, aí si ji prijdu vyzvednout. 

Co si o tom myslela vase rodina? 

Nikomu jsem o svych plánech nerekl. Kdyz jsem jim oznámil, 
ze odjízdím studovat do Ceskoslovenska, mysleli si, ze mé 
tam nepustí, jelikoz je to komunistická zemé, a budu se muset 
vrátit. Ale mé to bylo jedno. Chtél jsem studovat film na dobré 
skole a ostatní mé nezajímalo. 


Ale musel jste na FAMU udélat prijímacky, ne? 

Nejprve jsem musel absolvovat jazykovy kurz 
v Mariánskych Lázních. Tady se odehrál müj první kontakt 
s Ceskoslovenskem. 

To je malé lázeñské mésto v Sudetech. Nebyl to pro vás 
kulturní sok? 

Byl jsem velice mlady. Bylo mi devatenáct. Vsechno jsem 
prijal, vsechno jsem se chtél naucit. Ucitelé byli mili. Po skole 

26 These terms are used in The Great Trial and People ofOne Heart, respectively. jsem si povídal s lidmi, kterí se v lázních lécili. Cestinu jsem 
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zvládl velice rychle. Potom mé poslali na Strední prúmyslovou 
skolu filmovou do Cimelic. Odtud jsem utekl, nepohodl jsem 
se s jednou ucitelkou. Léto jsem strávil na détském tábore. 

Pak jsem jel do Prahy na Ministerstvo skolství. Byla tam pañí, 
jmenovala se Marie Drbalová. Méla na starosti vsechny zahra- 
nicní studenty. Byla jako matka. Znala kazdého zahranicního 
studenta. Byla zidovka. Prosla koncentracním táborem, mucili 
ji nacisti. Rekla mi, ze je dobre, ze jsem odesel z té skoly. Rekla, 
ze o mné vi a ze si o mé délala starosti. Kdyz jsem si chtél vzít 
svou zenu a její matka s tím nesouhlasila, tahle pañí za ni sla 
a premluvila ji, aby prisla na svatbu. 

A pak jste sel na FAMU? 

Ano. Studoval jsem tam v letech 1960-1965. 

Kdo byli vasi ucitelé? 

Velikáni ceské kultury. Antonín Frantisek Sulc, Karel Hóger, 
Milán Kundera. Dobre si pamatuji na rektora FAMU 
A. M. Brousila. Ucil nás déjiny ruského filmu. Béhem zkousky 
se mé zeptal na Trilogii o Maximovi. Myslel jsem, ze chce 
védét néco o Maximu Gorkém. Tak jsem mu o ném cosí vy- 
kládal. Nebyl spokojen. Rekl, ze by mi dal dvojku, ale ze chce, 
abych mél jednicku. Za chvíli pry pojedu domü na Srí Lanku. 
Chtél, abych byl vzdélany. Pak mé vyzval, abych si v pondélí 
sbalil kufry a vzal si néjaké hezké saty. A vzal mé na filmovy 
festival do Karlovych Varú. Primo u vchodu do hotelu Moskva, 
kde bydleli festivaloví hosté, byla ruská delegace. Stál tam 
rezisér Grigorij Kozincev, ktery natocil tu trilogii. Brousil mu 
mé predstavil jako svého propadlého studenta. Rekl mi, ai se 
s ním seznámím a jeho tvorbu prostuduji. Kozincev byl skvély 
a mluvil krásné anglicky. Potom jsem tu zkousku udélal. 

Jak vás prijali vasi spoluzáci? 

Vyborné. Tri roky jsem bydlel v jednom pokoji se tremi Slováky. 
Jeden z nich byl rezisér Juraj Jakubisko. Naproti bydlela Véra 
Chytilová. 

Pamatujete si jesté na néjaké zahranicní studenty, kterí tam 
studovali s vámi? 

Po mé na FAMU studoval jesté jeden Srílancan, blízky 
príbuzny Sirimavo Bandaranaikové, byvalé predsedkyné 
vlády. Srílancanü tu bylo více, studovali také ve Vychodním 
Némecku. Zalozili jsme Svaz cejlonskych studentü, ktery exis- 
tuje dodnes. Byl jsem jeho první predseda. V zivé paméti mám 
také etiopského studenta rezie Beyene Afeworka. Rudolfa 
Davida z Britské Guayany. Nabila Maleha ze Syrie. Boba 
Adjaliho a Mohammeda Lakhdar-Haminu z Alzíru. 


Mél jste béhem svého pobytu v Ceskoslovensku 
néjaké problémy? 

Vzdycky, kdyz jsem chtél nékam odcestovat, tak mé otravovali. 
Ríkal jsem jim, ze na to nemají právo. Mél jsem srílansky pas, 
mohl jsem jet, kam jsem chtél. Obtézovali mé a osoby mé blíz- 
ké. Panovala tu atmosféra nedúvérivosti. Vsichni se navzájem 
hlídali. Vnímal jsem ceskoslovenskou spolecnost jako dost 
uzavrenou. 

Zazil jste nékdy néjaky projev rasismu? 

Lidé na mé byli vétsinou hodní a prátelstí. Ale vzdycky se najde 
néjaky blbec. 

Rok 1968 jste tedy prozil zpátky na Srí Lance. 

Ano, ale sledoval jsem, co se déje v Ceskoslovensku. Plakal 
jsem, kdyz jsem se dozvédél o invazi. Zorganizoval jsem de¬ 
monstrad. Pomaloval jsem sovétskou ambasádu v Kolombu 
ruskymi nápisy. Inicioval jsem petici, kterou podepsalo asi sto 
padesát hercú, rezisérü a dalsích lidí od filmu. Tu jsme chtéli 
predat lidem ze sovétského velvyslanectví. 

Méla ta demonstrace néjaky ohlas? 

Jisté, noviny o ni psaly na titulní strané. 

Vystudoval jste dokumentární film, natocil jste svuj 
absolventsky film Zima v Ceskoslovensku, ale pak uz jste 
zádny dokument nenatocil. Proc? 

Na Srí Lance nebyl nikdo zvykly dokument sledovat. 

V Ceskoslovensku se poustél krátky dokumentární film vzdy 
pred hlavním filmem. Na Srí Lance nic takového nebylo. Na 
dokument by nikdo nechodil. Nikdo by za podobné filmy ne- 
utrácel, není to zábava. 

Na druhé strané jste Zimu v Ceskoslovensku natocil 
pro Srílancany. 

Ano, chtél jsem jim ukázat Ceskoslovensko, ctvero rocních 
období, zimu, kterou na Srí Lance nikdo nezná. Chtél jsem 
ukázat, jak se lidé v zimé oblékají, jak se na ni pripravují. Na Srí 
Lance máme jen dvé období - desíové a bez desté. Chtél jsem 
je vzdélat. Véril jsem, ze film múze mít na lidi velky vliv. Chtél 
jsem ovlivnit jejich myslení. Aby védéli, ze existuje néjaká 
strední Evropa a Ceskoslovensko. 

Jaká byla reakce? 

Vyborná. Moc se jim to líbilo. Byli v soku. Film se také promítal 
na festivalu v Karlovych Varech. Za mnou sedél Georges 
Sadou, francouzsky filmovy historik. Z jeho knih jsme studovali 
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na FAMU. Po skoncení filmu mi s uznáním poklepal na rameno. 
Pak o ném napsal krásny clánek do Les Lettres frangaises. 

Natocil jste pakjesté celovecerní film... 

V roce 1965 jsem se vrátil na Srí Lanku a chtél jsem tocit filmy. 
Námét pro svúj první celovecerní snímek jsem napsal cestou 
domó. Zalozili jsme s desítkou dalsích lidí produkcní spolec- 
nost a zacali natácet. Snímek Mokada Vune (Co se stalo) sklidil 
pozitivní kritiky, ale komercné propadl, takze jsem musel 
dokonce prodat auto, abych zaplatil dluhy. 

V té dobé kina málokdy promítala domácí produkci, vétsinou 
se chodilo na tamilské, indické a anglické filmy. Místní 
produkce byla tak trochu chaotická. Tocit mohl kazdy, kdo 
sehnal peníze - filmovy materiál byl drahy a pasoval se z jizní 
Indie. Rezisérem se vétsinou stával kameraman. Scénáre se 
nepouzívaly, jednalo se vesmés o kopie tamilskych filmú, proto 
taky ani neexistovala funkce scenáristy - jen autora dialogü. 

Inicioval jsem proto spolu s dalsími vznik instituce Státní 
film, jez byla zodpovédná za dovoz a distribuci filmú a zároveñ 
za organizaci filmového prúmyslu na Srí Lance. Vétsina 
tvúrcú neuméla psát scénáre, proto jsem napsal ucebnici, 
první svého druhu na Srí Lance. Sinhálská kinematografie tak 
zacala koncem sedmdesátych letzískávat mezinárodní uznání. 
S následující pravicovou vládou ovsem zacalo období korupce 
a perzekuce. 

Co se stalo s vasím filmem? 

Ztratil se béhem obcanské války na Srí Lance. Existovalo 
sedmnáct kopií, ale vsechny se ztratily. 

Proc uz jste zádné dalsí filmy netocil? 

Nebylo to mozné. Vystudoval jsem v komunistickém státé, 
vsichni mé povazovali za komunistu. V komunistickém 
Ceskoslovensku jsem byl také podezrely. Povazovali mé zase 
za antikomunistu. Je to paradox. Sest let jsem byl bez práce - 
z politickych dúvodú. Az pozdéji jsem se mohl prosadit ve 
svém oboru. Pracoval jsem pro televizi. Byl jsem reditelem 
programu a potom náméstkem generálního reditele srílan- 
ské Národní televize. V té dobé se ale rozhorel na Srí Lance 
ozbrojeny konflikt. Násilí mély na svédomí dvé teroristické 
skupiny. První byla JVP, marxisticko-leninská strana. Méla na 
mé spadeno. Kdyz vyhlásili generální stávku, takze nefun- 
govaly obchody, nejezdila doprava, televize presto vysílala. 
Proto na mé méli vztek. Druhou skupinou byli Tamilstí tygri. 
Organizovali bombové útoky. Kdyz jsme ráno sli do práce, 
nevédéli jsme, jestli se vrátíme jesté ziví. Neodesel jsem ale 
kvúli tamilskym teroristúm, ale kvúli sinhálskym komunistúm 
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z JVP. Psali mi vyhruzné dopisy. Volali nám domü. Chtéli, abych 
odesel z práce, jinak ze mé zabijí. Slo nám o zivot. Museli jsme 
se prestéhovat a pak jsme se rozhodli, ze odejdeme do Evropy. 
Po roce 1989 jsme se prestéhovali do Ceskoslovenska. Múj 
syn tu pak absolvoval FAMU - jako tretí student ze Srí Lanky. 


Piyasiri Gunaratna (1936) je srílansky rezisér a prekla- 
datel. Katedru dokumentu FAMU vystudoval v letech 
1960-1965. Proslavil se svym absolventskym filmem Zima 
v Ceskoslovensku (1964), posléze natocil celovecerní film 
Mokad Vuné (Co se stalo, 1969), ktery sklidil uznání kritikú, 
ale pozdéji se ztratil. Byl clenem srílanského Státního filmu 
a púsobil v Národní televizi. Od konce osmdesátych let zije 
v Ceskoslovensku/Ceské republice. 
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Zima v Ceskosiovensku (Winterin Czechoslovakia), 
Piyasiri Gunaratna, 1964. 
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I believed film couid 
have a great influence on 
people. 


An interview with the Sri Lankan director and translator 
Piyasiri Gunaratna on the time he spent in Czechoslovakia 
and the creation of a film industry in Sri Lanka 

Tereza Stejskalová: What made you decide to study film? 
Piyasiri Gunaratna: In Sri Lanka I used to go and see Indian 
movies. I was six or seven when my dad took me to the cinema 
for the first time. The cinema was a marquee that couid fit 
about a hundred people. Those films upset me. They were 
copies of American films. At the beginning of my interest in 
film was anger. 

Why did you decide to go and study in Czechoslovakia? 

In 1955,1 wrote an article for Czechoslovak Life about the 
youth organisation I was a member of. It was a propagandistic 
magazine distributed by Czechoslovakia to other countries. 

My address was mentioned and a high school student wrote 
me back. His ñame was Ales Bartos. We exchanged letters for 
two years. I told him that I was interested in film and he replied 
that there was a great film school in Prague and sent me 
a brochure. But I couldn’t afford it financially. Ales took care of 
everything. Czech students collected money for my plañe tick¬ 
et and I was contacted by the Czechoslovak Consular Section 
in Colombo to come and pick it up. 

What did your family think? 

I didn’t tell anyone about my plans. When I announced I was 
leaving to study in Czechoslovakia, everyone thought they 
wouldn’t let me in because it was a communist country and 
l'd have to return. But I didn’t care. I wanted to study at a good 
school. I didn’t care about anything else. 

But you had to pass the entrance exams to FAMU, didn’t you? 
First, I had to take a language course in Mariánské Lázné. That 
was my first contact with Czechoslovakia. 
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It’s a small spa town in the Sudetenland. Wasn’t it a cultural 
shockforyou? 

I was veryyoung. I was nineteen. I accepted everything, 

I wanted to learn everything. The teachers were nice. After 
classes, I spoke to people who went to the spa to get their 
treatment. I learned Czech very fast. Then I was sent to 
Technical High School in Cimelice. I ran away from that after 
an argument with one of the teachers. I spent the summer 
in a children’s summer camp. Then I went to Prague, to the 
Ministry of Education. There was this one lady, her ñame 
was Marie Drbalová. She took care of all the international 
students. She was like their mother. She knew every foreign 
student by ñame. She was Jewish. She had survived a concen¬ 
traron camp and been tortured by the Nazis. She told me it 
was good that I left that school. She told me she knew about 
me and was worried about me. When I wanted to marry my 
wife and her mother wouldn’t agree, she went and persuaded 
her to come to the wedding. 

And then you went to FAMU? 

Yes. I studied there from 1960 to 1965. 

Who were your teachers? 

Some of the giants of Czech culture: Antonín Frantisek Sulc, 
Karel Hóger, Milán Kundera. 1 I remember the deán of FAMU, 
Antonín Martin Brousil, very well. He taught us the history of 
Russian cinematography. At one oral exam he asked me about 
Maxim’s trilogy. I thought he wanted to know something about 
Maxim Gorky. So I started blabbering. He wasn’t satisfied. 

He told me he wanted me to get the best grade. It wouldn’t 
be long before I had to return to Sri Lanka. He wanted me to 
be well-educated. He then asked me to pack my suitcase on 
Monday and bring a nice suit. He took me to the Film Festival 
in Karlovy Vary. The Russian delegation stood at the entrance 
to the Pupp Hotel, where the festival guests were staying. 
Grigori Kozintsev, the director of the Maxim Trilogy, was also 
there. Brousil introduced me as his failed student. He told me 
to get to know Kozintsev and study his work. Kozintsev was 
great and spoke beautiful English. I then passed the exam. 

How did your classmates accept you? 

They were really nice to me. For three years I shared a room 
in the student hall with three Slovak guys. One of them was 


the director Juraj Jakubisko. Vera Chytilová 2 lived across the 
corridor. 

Do you remember any other international students 
who studied with you? 

Another Sri Lankan studied at FAMU after me, a cióse relative 
of Sirimavo Bandaranaike, the former Prime Minister. There 
were several Sri Lankans, and some studied in East Germany. 
They founded the Union of Ceylonese Students, which still 
exists today. I was its first chairman. I also vividly remember 
Beyene Afework, an Ethiopian film directing student, Rudolf 
David from British Guyana, Nabil Maleh from Syria, and Bob 
Adjali and Mohammed Lakhdar-Hamina from Algeria. 

Did you experience any problems during your stay 
in Czechoslovakia? 

Whenever I wanted to travel somewhere, they would hassle 
me. I used to tell them they didn’t have the right to do that. 

I had a Sri Lankan passport, I could go wherever I wanted. 
They hassled me and the people cióse to me. The ambiance 
was that of mistrust. Everyone watched everyone else. I found 
Czechoslovak society to be quite closed. 

Did you ever experience any racism? 

People were nice and friendly. But there was always some 
idiot... 

You spent 1968 back in Sri Lanka. 

Yes, but I followed events in Czechoslovakia. I wept when 
I learnt about the invasión. I organised a demonstration. 

I painted the Soviet Embassy in Colombo with red signs. 

I initiated a petition which about a hundred and fifty actors, 
directors, and other people from the film industry signed. We 
wanted to pass it to the people at the Soviet Embassy. 

Was there any reaction to the demonstration? 

Sure, newspapers wrote about it on the front page. 

You studied documentary film and you shot your gradúate 
film Winterin Czechoslovakia. However, since then you 
haven’t made any other documentary films. Why not? 

No one was used to watching documentarles in Sri Lanka. 

In Czechoslovakia, there was always a short documentary 
screened before the feature film. There was nothing like that 


1 Antonín Frantisek Sulc was a Czech documentary maker and teacher at FAMU. Karel 

Hóger was an actor. Milán Kundera is a writer. 2 Both are among the best known representatives of the Czechoslovak New Wave. 
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in Sri Lanka. No one went to see documentaries. No one would 
spend money on such films - they weren’t considered fun. 

On the other hand, you made Winter in Czechoslovakia 
forSri Lankans. 

Yes, I wanted to show them Czechoslovakia's four seasons, 
especially winter, which no one knows in Sri Lanka. I wanted 
to show how people dress in winter, how they prepare for its 
arrival. In Sri Lanka we only have two seasons: the rainy sea- 
son and the dry season. I wanted to edúcate people. I believe 
film can have a great influence on people. I wanted to influ- 
ence their thinking. I wanted them to know that something like 
central Europe and Czechoslovakia exists. 

How did they react? 

They liked it very much. They were shocked. The film was also 
screened at the Karlovy Vary Film Festival. Georges Sadou, 
the French film historian, sat behind me. His books formed 
the study material at FAMU. When the film finished, he tapped 
me on my shoulder as a sign of appreciation. He then wrote 
a beautiful article to Les Lettres Frangaises about it. 

You then shot a feature film... 

I returned to Sri Lanka in 1965 and I wanted to shoot films. 

I wrote the draft of my first feature film on my way back home. 
With a dozen other people we founded a production company 
and began to shoot. My film Mokada I /une (What Happened) 
was well received by critics, but it failed commercially. To 
repay the debts, I even had to sell my car. Back then, cinemas 
rarely screened domestic productions. People mostly went 
to see Tamil, Indian, and British films. Local, Sinhalese pro¬ 
duction was very chaotic. Anyone able to gather funds could 
shoot. Film material was very expensive and was smuggled 
from South India. The cameraman was usually also the direc¬ 
tor. No one used screenplays and most films were copies of 
Tamil films, which is why the idea of a scriptwriter didn’t exist. 

This is why I and others initiated the creation of National 
Film, an institution responsible for the import and distribution 
of films and the organisation of the film industry in Sri Lanka. 
Most authors didn’t know how to write a screenplay, so I wrote 
a textbook, the first of its kind in Sri Lanka. At the end of the 
1970s, Sinhalese cinematography began to win international 
acclaim. But as the rightwing government took power, a period 
of corruption and persecution began. 
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What happened to your film? 

It got lost during the civil war in Sri Lanka. There were seven- 
teen copies of it but all of them got lost. 

Why haven’t you shot any other films? 

It wasn’t possible. I studied in a communist country and 
everybody thought I was a communist. In communist 
Czechoslovakia, I also aroused suspicions, and everybody 
thought I was an anti-communist. It was a paradox. I couldn’t 
find work for six years for political reasons. Later on, I started 
working in my profession. I worked for televisión. I was pro- 
gramme director and then assistant director to the director 
general of Sri Lankan National Televisión. It was around that 
time that armed conflict broke out in Sri Lanka. Two terrorist 
groups were responsible for the violence. The first one, JVP, 
was a Marxist-Leninist party. They had their sights set on me. 
When they declared a general strike, shops would shut down 
and public transport would stop, but the televisión continued 
broadcasting. So they were angry with me. The second group 
were the Tamil Tigers. They organised bomb attacks. When 
we went to work in the morning, we didn’t know whether we'd 
return home alive. However, I didn’t leave because of the Tamil 
Tigers, I left because of the Sinhalese communists from JVP. 
They wrote me threatening letters. They made phone calis to 
my home. They told me to quit my work or they would kill me. 
Our lives were in danger. We had to move and we decided to 
go to Europe. After 1989, we moved to Czechoslovakia. Later 
on, my son graduated from FAMU, the third Sri Lankan student 
to do so. 


Piyasiri Gunaratna (*1936) is director and translator born in 
Sri Lanka. He studied documentary film at FAMU from 1960 to 
1965. His graduation project, the film Zima v Ceskoslovensku 
(Winter in Czechoslovakia) (1964) won accolades; his next 
feature film Mokad Vuné (What Happened, 1969), was 
critically acclaimed but later lost. Gunaratna was a member 
of the Sri Lankan National Film Corporation and worked in 
National Televisión. Since the end of the 1980s he has lived 
in Czechoslovakia/Czech Republic. 
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Srpen 68 byl pro mé 
zkouskou dospélosti. 


Rozhovor s tuniskym rezisérem Hafedem Bouassidou ojeho 
studiu na FAMU, Srpnu 68 a vlivu ceskoslovenské nové vlny 
na jehotvorbu 

Tereza Stejskalová: Kdy jste prisel do Ceskoslovenska? 

Hafed Bouassida: Prijel jsem na podzim roku 1967. Nejdrív 
jsem byl v Dobrusce, kde jsem s ostatními cizinci absolvoval 
asi púlrocní intenzivní kurz cestiny. Nebylo tam nic kromé 
starého kina. Cely den jsme se ucili cesky a vecer jsme se opí- 
jeli s místními v hospodé. Mezi úcastníky kurzu byl napríklad 
libanonsky filmar André Gédéon Maroun (otee ceského rezi- 
séra Sasi Gedeona - pozn. T. S.) a dalsí, kterí se pak stali mymi 
spoluzáky, kolegya práteli. 

Události srpna 1968 se odehrály ani ne o rok pozdéji. 

Jakjste je prozíval? 

Intenzivné. Vsichni kolem mé sepisovali ruzná prohlásení, 
kreslili karikatury, obrázky. V reakci na to jsem napsal krátkou 
povídku - Dialog o jednom hlase. Byla publikována v pololegál- 
ním literárním casopise Divoké vino v roce 1969. Je mozné ji 
dohledat na internetu. 

O cem je? 

Je to krátky text o pomateném mladíkovi, ktery pracuje jako 
turisticky prüvodce v Tunisu. Tehdy i dnes pricházejí turisté do 
Tunisu kvúli slunci, plázi a sexu. Ten mladík toho vyuzíval ve 
svúj prospéch, jako mnoho prúvodeú. Byla to kritika masové 
turistikyv Tunisu. Na události v Ceskoslovensku povídka primo 
neodkazovala. Jelikozjsem ale popisoval spolecnostv hluboké 
krizi, mnozí to chápali jako alegorii situace v Ceskoslovensku. 
Dostal jsem se kvúli tomu do potízí. Predvolali si mé a ptali 
se mé, co jsem tím doopravdy sledoval. Délal jsem, ze nevím, 
o cem mluví. Rekl jsem jim, ze je to jen o mné a spolecenské 
krizi v Tunisu... 

Muzete popsat, jak moc jste se angazoval v hnutí 
prazského jara? 

Béhem skolního roku 1968-1969 jsem absolvoval prípravny 
kurz na FAMU. Chodil jsem na prednásky, díky nimz jsem mél 
získat vseobecny kulturní prehled, a tocil jsem film, s nimz 
jsem se hlásil na prijímací zkousky. Studoval jsem u Milana 
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Kundery, Elmara Klose, Frantiska Daniela a Antonína Martina 
Brousila, coz byl tehdejsí dékan FAMU. Atmosféra byla 
úzasná. Ve skole i mimo skolu se odehrávaly nekonecné zivé 
diskuse. Jednoho vecera se studenti rozhodli, ze nepújdou 
domü. Zústali ve skole nékolik dnü v kuse a s nimi i jejich ucite- 
lé. V podstaté jsme na FAMU zili, stravovali se v kavárné Slavia, 
demonstrovali jsme... 

Pro mé to byla zkouska dospélosti. Ocitl jsem se primo 
uprostred revoluce, kterou jsem si predtím ani nedokázal 
predstavit. Vsichni cítili, ze se déje ñeco neobvyklého a velice 
dülezitého. Kazdy vecer jsme sli na ten c¡ onen film, ktery byl 
uz tehdy zakázán, anebo jej zakázali pozdéji. Nejvíce jsem ob- 
divoval Jana Némce, ktery umél nejlépe vystihnout absurditu 
tehdejsí spolecnosti. Dvacátého srpna jsem sel na jeho film 
O slavnosti a hostech. Promítání skoncilo v deset vecer. Film 
na mé udélal obrovsky dojem. Pomyslel jsem si, ze néco tak 
absurdního a tragického se múze stát snad jen ve skutecnos- 
ti. Byla to jakási predtucha. Prístího dne, v pét ráno stál pred 
kolejí FAMU tank. Realita a fikce splynula v jedno. 

Co jste tehdy délal? 

V noci byl zákaz vycházení. Béhem dne jsem byl jako vsichni 
ostatní venku a díval se na nové nápisy, vzkazy a slogany kriti- 
zující sovétskou invazi. V noci je vojáci strhávali a premalová- 
vali, ale ráno se zas objevily nové a bylo jich jesté víc. Byla to 
nekonecná válka mezi okupanty a lidmi. Pamatuju si, jak nás 
müj ucitel dokumentárního filmu Alan Frantisek Sulc a dalsí 
vyzvali, abychom si vzali kamery, sli ven a tocili, co se déje, 
prestoze bylo léto a skola méla byt oficiálné zavrená. Byla 
to prílezitost, jaká se v zivoté neopakuje. Byli jsme soucástí 
déjinného momentu a chtéli jsme o ném vypovédét zbytku 
svéta, zdokumentovat jej pro dalsí generace, kdyz uz nic 
jiného. Nakonec samo filmové uméní vzniká z touhy zachytit 
klícové chvíle odehrávající se kolem nás. Vérili jsme, ze nékdo 
ten materiál vyveze ven v prípadé, ze by spadla klec. Vysli jsme 
do ulic s levnymi, hlucnymi kamerami a tocili na sestnáctimi- 
limetrovy film bez zvuku. Cást z toho se dostala ven a bézela 
vtelevizi na Západé. 

Byli mezi vámi i dalsí zahranicní studenti? 

Nebylo jich mnoho. Nékterí zahranicní studenti se toho déní 
nemohli úcastnit. Méli stipendia od svych vlád a museli byt 
opatrní, aby je jejich zemé nepovolaly zpét. To nebyl müj 
prípad. 


To jste si svá studia financoval sám? 

Ne, mél jsem stipendium od ceskoslovenské vlády. Kazdy 
rok si ceskoslovensky stát vybíral mladé lidi z celého svéta, 
kterym nabídl stipendium a moznost studia na Univerzité 
17. listopadu v Praze nebo Bratislavé. Cílem bylo získat co nej¬ 
více politickych sympatizantú. A to byl múj prípad. Nevím, zda 
v tom roli sehrála moje angazovanost v srpnovych událostech, 
ale o dva roky pozdéji mi stipendium sebrali. Moje studium tak 
bylo vázné ohrozeno. Byl jsem nucen se obrátit na tuniskou 
vládu. Díky jednomu tuniskému úredníkovi, kterého jsem 
uplatil ceskym pivem béhem jeho prazského pobytu, se mi 
podarilo získat nevelkou financní podporu na zbylé ctyri roky. 
Musel jsem si ale privydélávat. 

Bylo pro vás tézké naucit se cesky? 

Vúbec ne. Uz predtím, nez jsem prijel do Ceskoslovenska, 
jsem ovládal nékolik jazykú. Po nékolikaletém pobytu uz si 
nékterí lidé ani nevsimli mého prízvuku. 

Predpokládám, ze jste si vybral FAMU, protoze se jednalo 
o skolu s dobrou povéstí. Bylo pro vás ale dulezité, ze jste sel 
studovat do komunistické zemé? 

Vyrústal jsem v Tunisu a ve Francii. Mé politické názory tehdy 
byly spíse levicové. Bylo to ke konci sedesátych let, politicky 
to vrelo celkem vsude. Tunisky stát mi odmítl poskytnout 
podporu pro studium v Ceskoslovensku právé kvúli mé 
politické orientaci. Ve stejném roce byli na FAMU prijati ctyri 
dalsí tunistí studenti. Studovali tu na základé mezivládních 
dohod. Nemuseli vúbec skládat prijímací zkousky. Vsichni 
studovali dokumentární film. Na rozdíl ode mé na tom byli 
financné velice dobre. Do filmu ale nebyli tak zapálení a bylo 
jim jedno, jestli jsou v Praze, v Moskvé nebo nékde jinde. 

To byl prípad mnohych studentú, kterí tu studovali díky me- 
zivládním dohodám. 

Moje situace byla jiná. Védél jsem presné, proc jsem tam, 
kde jsem. Pr¡sel jsem o své vlastní vúli, navzdory své vládé. 
Prosel jsem standardním prijímacím rízením. Ale ani pro mé 
nebyla Praha první volbou. Púvodné jsem chtél jet studovat na 
filmovou akademii v Lodzi, která tehdy byla slavnéjsí. 

A proc jste tam tedy nesel? 

Na Benátském filmovém festivalu nékdy zacátkem sedesátych 
let jsem potkal polského reziséra Andrzeje Munka, jehoz jsem 
si velice vázil. Byl jsem mlady kluk a dal jsem se s ním do reci. 
Rozmluvil mi Lodz a poslal mé do Prahy. Rekl mi, ze Lodz uz 
má nejlepsí léta za sebou a FAMU je místem, kde se ted'oprav- 
du néco déje. 
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Védél jsem ñeco málo o nové ceskoslovenské vine, ale nic 
o FAMU. V Tunisu jsem navíc nemél moznost vidét zádné 
ceskoslovenské filmy. Az pozdéji, béhem své návstévy Francie 
jsem vidél Formanovy Láskyjedné plavovlásky, Menzelovy 
Ostre sledované vlakya dalsí. Udélaly na mé velky dojem. Vidél 
jsem také slavny Obchod na korze. Kdo by si byl pomyslel, ze 
jeden z jeho rezisérú, Elmar Klos, se stane mym ucitelem? 

V roce 1967 se v Tunisu konal festival amatérskych filmaru. 
Natocil jsem krátky film, ktery se tam promítal. Festivalu se 
úcastnil jeden reklamní producent z Prahy. Hned jsem se s ním 
snazil sprátelit. Rekl jsem mu o svych plánech a on slíbil, ze se 
zeptá na Univerzité 17. listopadu a ze jim o mné rekne. 

Jednoho dne si mé pozvali na pohovor z ceskoslovenské 
ambasády. Rozhovor trval opravdu velice dlouho, ale nakonec 
jsem byl prijat ke studiu v Ceskoslovensku a bylo mi udéleno 
stipendium. Mohl jsem jet do Francie a bylo by to byvalo pro 
mé mnohem jednodussí. Mél jsem tam príbuzné. Chtél jsem 
ale zít v komunistické zemi, chtél jsem vidét svét z jiné pers- 
pektivy. 

Jak byly vase levicové názory ovlivnény událostmi v Praze? 
Ovlivnily mé na cely zivot. Kvüli mym otevrené rovnostárskym 
názorúm mé dnes v Americe, kde ziji, povazují za socialistu, 
a nékdy dokonce za komunistu. Komunistou nejsem, ale vérím, 
ze socialismus je dúlezitou soucástí zivota. Ve Spojenych stá- 
tech se nanestéstí kapitalismus vymkl kontrole. Nevérím, ze 
tamní zivotní styl je udrzitelny. Nemyslím si, ze je mozné vytla- 
cit na okraj spolecnosti celou trídu pracujících lidí. Nemyslím 
si, ze ve spolecnosti s tak velkou príjmovou nerovností Ize 
dústojné zít. 

Moje prazská zkusenost mé ovlivnila jesté jinak. Nebyl 
jsem typickym studentem, ktery drzel hubu a krok tak, jak 
se to ode mé ocekávalo. Byl jsem jedním z téch, kterí chtéli 
systém reformovat. Mluvil jsem s lidmi, zil jsem s nimi. Byl 
jsem soucástí politického, uméleckého a kulturního zivota 
tehdejsí spolecnosti. Pochopil jsem, ze rezim ignoruje, co lidé 
chtéjí a potrebují. Porád jsem veril, ze marxismus je zajímavou 
a pozoruhodnou ideou. Vidél jsem ale, ze ve skutecnosti to ne- 
funguje a ze teorie a praxe si vzdy neodpovídají. Byt levicovym 
intelektuálem v Parízi a zít komunistickou realitu v Praze byly 
dvé velice rúzné véci. 

Byl jsem presvédcen, ze je treba úplné jiny prístup k obcan- 
skym právüm a povinnostem. Lidé mají mít právo na soukromí, 
osobní svobodu, úcast ve vécech verejnych. Takze nejsem dog- 
matickym levicovym intelektuálem, ktery zije jen marxistickymi 
principy. Je mi sympaticky socialismus, jak se praktikuje 
napríklad ve skandinávskych zemích. Nemám rád extrémy. 


Jaká byla FAMU po roce 1968? 

Milán Kundera, Frantisek Daniel a dalsí emigrovali. Jiní sli pros- 
té do duchodu. Dalsí, napríklad Elmara Klose, vyhodili. Zbytek 
byl prosté umlcen. Nasím ucitelem se stal Jirí Sequens. Byl to 
sympaticky clovék; tocil akcní filmy, rozumél remeslu. Nebyl 
ale tak inspirativní, nebyl tak otevreny novym nápadüm a prf- 
stupüm. Tajné jsme se stále stykali s Elmarem Klosem. 

Kdo byli vasi spoluzáci? 

Bylo nás zpocátku sedm. Na konci prvního rocníku jsme zústa- 
li jen ctyri. Hussein Moussa ze Syrie, Lubomír Mauer z Norska, 
VladimírBIazekajá. 

To jste byli trídou cizincu... 

Je to tak. Ale nemám pocit, ze by s tím mél nékdo problém. 
Nepamatuji si ani náznakxenofobie. 

Jak vase studia na FAMU ovlivnila vasi filmovou tvorbu? 

Múj pobyt v Praze mé nenaucil jen jak tocit filmy. Získal jsem 
úplné novy pohled na zivot, novy prístup k umélecké tvorbé. 
Chtél jsem pojímat postavy a déje tak, jak jsem to znal z cesko- 
slovenského filmu: soustredit se na zdánlivé nedúlezité véci, 
na to, co je ve spolecnosti povazováno za kontroverzní, aniz 
byste resili, ze se kvúli tomu dostanete do problémú. A tomu 
jsem se také naucil. Byla to zkusenost, která zménila múj zivot. 

Naucil jsem se tocit filmy, které byly pevné ukotveny ve 
spolecenském déní a které diváka svym úhlem pohledu spíse 
znepokojovaly. Tentó prístup mi pozdéji v Tunisu zpúsobil 
problémy a zaplatil jsem za to. V Praze jsem rovnéz pochopil, 
co znamená, kdyz se obcané plné angazují ve spolecenském 
déní. Mé filmy odrázejí témata a príbéhy blízké ceské men¬ 
tante. Dodnes obcas premyslím v cestiné a pouzívám ceská 
slova. 

Jak doslo k vasi spolupráci s ceskym dokumentaristou 
a teoretikem A. F. Sulcem? 

Na FAMU jsem ho mél na dokumentární film. Rychle jsme 
se sblízili - také proto, ze Tunisko znal a uz tam natocil pár 
dokumentú. Pozdéji mé pozval na festival v Karlovych Varech. 
Na festival prijela tuniská delegace s filmem a pri té prílezitosti 
nás ñapadlo, ze bychom tam spolu mohli natocit film. Kdyz 
jsem se vrátil do Tunisu, mluvil jsem s lidmi ze SATPEC, tunis- 
ké národní produkcní spolecnosti, a presvédcil je. 

Jak fungovala vase spolupráce? 

Skvéle. Doplñovali jsme se. Byl jsem plny nadsení a ener- 
gie a chtél tocit kontroverzní filmy. On mé usmérñoval svou 
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zkuseností. Naucil mé, jak spolupracovat, jak komunikovat 
s herci a stábem. Díky nému jsem pochopil, jak dúlezité 
je porádné prozkoumat danou problematiku, predtím nez 
vúbec vezmete kameru do ruky. To není vzdycky bézná pra- 
xe. Natocili jsme spolu ctyri dokumentární snímky: Zpráva 
o Mediné (1979), Objevyv Kartágu (1979), Berberská rapsodie 
(1980) a Ostrovy v pousti ^980). 

Jak byste popsal svuj první celovecerní film Preludy pousté 
(1981)? Jednalo se rovnéz o tunisko-ceskoslovenskou 
koprodukci... 

Byla to politováníhodná zkusenost. Byl jsem nucen udélat 
prílis mnoho kompromisti. Nemél jsem zkusenost s tak velkym 
filmovym projektem, nemél jsem dost penéz. Slo o mezinárod- 
ní obsazení, takze si herci vzájemné nerozuméli. Ocitl jsem se 
pod nátlakem jak z tuniské, tak ceskoslovenské strany. Nemél 
jsem cely proces pod kontrolou. 

Právé tentó film je ale uveden ve vsech antologiích 
arabského a afrického filmu, které se mi dostaly do rukou. 

Jak si to vysvétlujete? 

Vím o tom. Pro mé to ale bylo, jako bych zplodil monstrum. 

Zijete nyní ve Spojenych státech. Sledujete, co se déje 
v tuniské kinematografii? 

Odesel jsem z Tunisu na konci osmdesátych let. Uz predtím 
jsem tam ale moc nepúsobil. Tocil jsem dokumenty o Blízkém 
i Dálném vychodé nebo o Africe pro némeckou televizi a hod- 
né jsem cestoval. Pak jsem odesel do Spojenych státü, do 
Minneapolisu. Na místní univerzité jsem zalozil scenáristiku 
a pozdéji celou filmovou fakultu, kde Ize kromé scenáristiky 
rovnéz studovat strih, rezii, postprodukci a produkci. V soucas- 
né dobé jsem dékanem fakulty. 

Déní v Tunisu sleduji jen zpovzdálí. Rád bych tam ale zase 
zavítal. Odehrávají se tam zajímavé politické zmény - je to 
zrejmé jediná demokracie, která v arabském svété züstala. 
Vnímám urcitou souvislost s prazskym jarem, i kdyz je mozné, 
ze stejné jako tehdy zvítézí nakonec temné extremistické síly, 
které demokratizacní proces sabotují. Doufám, ze se jim to 
nepodarí. 
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Hafed Bouassida (1947) je rezisér, scénárista a pedagog, ktery 
v letech 1969-1974 studoval na FAMU pod vedením Elmara 
Klose a Jirího Seqúense. Ve spolupráci s ceskym dokumen- 
taristou a filmovym teoretikem Alanem Frantiskem Sulcem 
vytvori! na pocátku osmdesátych let radu pozoruhodnych 
dokumentú o severní Africe vcetné Berberské rapsodie (1980), 
která v roce 1981 získala cenu UNESCO na Panafrickém 
festivalu krátkych filmu v Parízi. Ve stejném roce natocil 
v ceskoslovenské koprodukci svüj první celovecerní film 
Preludy pousté. Je autorem rady dokumentü o Africe, Blízkém 
a Dálném vychodé. V soucasné dobé je vedoucím filmového 
institutu na Minneapolis College ve státu Minnesota, USA. 


215 



Berberská rapsodie (Berber Rhapsody), 
Hafed Bouassida, A. F. Sulc, 1980. 
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Berberská rapsodie (Berber Rhapsody), 
Hafed Bouassida, A. F. Sulc, 1980. 
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I arrived right in the 
middle of a revolution. 


An interview with the Tunisian director Hafed Bouassida 
about the time he spent at FAMU, August 68, and the 
influence of the Czechoslovak New Wave on his work 

Tereza Stejskalová: When did you come to Czechoslovakia? 
Hafed Bouassida: I carne in late autumn 1967, despite the 
opposition of the Tunisian government, which had offered me 
a scholarship to the IDHEC (Institut des hautes études cinéma- 
tographiques) in París. To begin with I lived in Dobruska, a little 
town where I took an intensive course in Czech with other stu- 
dents for about six or seven months. We studied Czech all day 
long, and since there was nothing in that small town besides 
a tired oíd movie theatre, we would often join the locáis in the 
pub and get drunk with them. That’s where I met the Lebanese 
filmmaker André Gédéon Maroun and others, who later be- 
came friends and colleagues. 

What wasyour experience of the events of 1968? They took 
place shortly after your arrival. 

I was out on the streets the whole time. Everybody was writing 
texts or pamphlets, drawing cartoons, etc. So I wrote this 
short story - A Dialogue in One I /oice. It was published in 
a semi-clandestine literary journal called Divoké Vino (Wild 
Wine) in 1969. You can still find it on the internet. 

What’s about? 

It's a short story about a pretty messed-up young man 
who works as a tour guide in Tunisia. The thing is, many 
tourists carne and still come to Tunisia for the sun, sand 
and sex. And this guy simply took advantage of it, just like 
many other guides. The story was critical of mass tourism 
in Tunisia. Obviously, it did not refer directly to the events in 
Czechoslovakia. However, since I was describing a society 
in deep crisis, it was interpreted as an allegory of what was 
happening in Czechoslovakia at the time and I got into trouble 
because of it. The authorities questioned my real objectives in 
writing the story. I acted innocent and said that it was simply 
about me and how socially messed up Tunisia was... 
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Can you describe to what extent you were involved 
in the Prague Spring movement? 

During the 1968/69 academic year, I began a foundation 
course at FAMU during which I took general education class- 
es and shot my entrance film for the film school. There was 
already turmoil in the spring. I studied with people like Milán 
Kundera, Elmar Klos, Frank Daniel and Antonín Martin Brousil, 
the deán of FAMU at that time. The atmosphere was very 
exciting. Regular classes often couldn’t be held. There were 
endless lively discussions inside and outside the school. At 
one point, the students didn’t want to go home at night. The 
teachers stayed with them for many nights in a row at FAMU. 
Technically, we were living in the FAMU building, eating down 
at the Slavia Café, and protesting... 

For me, it was a coming-of-age period that I cherished. 

I was right in the middle of a revolution that I couldn’t have 
imagined. Everybody felt that something extraordinary was 
going on, something bigger than anything we could fathom. 
Every night we went out to watch this or that film, which 
either was or ended up being prohibited after the invasión. Jan 
Némec, I thought, best expressed the absolute absurdity of 
the social relations in Czechoslovak society at the time. One 
summer night, August 20 ,h to be exact, I remember watching 
his film A Report on the Partyand the Guests. It ended at 10 
o’clock. I was overwhelmed. I thought to myself - this is so 
absurd and tragic that it could never happen in real life. But it 
was almost a sort of premonition. The next day, at five in the 
morning, there was a tank in front of the FAMU hall of resi- 
dence. Reality and fiction merged into one. 

What did you do then? 

Not much at night as there was a curfew. But during the day 
I went out like everyone else to see and add new graffiti and 
poetry and other slogans on the streets criticising the Russian 
invasión. And then at night the Russian Army would take down 
the pamphlets and repaint the walls. And then again, the fol- 
lowing day even more graffiti appeared on the walls. It was an 
ongoing war between the people and the occupiers... 

I remember that my documentary film professor Alan 
Frantisek Sulc and other teachers like Frantisek Daniel en- 
couraged us to take cameras and to go out and film whatever 
was going on, despite the fact that school was out for the 
summer. This was a once in a lifetime opportunity, especially 
on and after August 21. We were part of a historical moment 
and felt an urgent need to present it to the rest of the world, to 
document it for posterity if nothing else. After all, filmmak- 
ing is about feeling the urge to document on screen pivotal 


events that are taking place in front of you. The idea was that 
maybe someone would find a way to smuggle the footage out 
of the country in case things got worse. So a whole bunch of 
students took to the streets to shoot whatever they could on 
cheap and noisy 16 mm cameras, without sound, or on simple 
snapshot cameras. 

Were there many foreign students involved? 

I was one of the few foreign students actually involved in this 
project. Others couldn’t particípate as they were there on 
scholarships from their governments. They obviously needed 
to be careful, otherwise they might be sent back home. That 
wasn’t my case. I was kind of free. 

What do you mean? Did you finance your studies yourself? 
No, I wasn’t that rich! Actually, I received a scholarship from 
the Czechoslovak government. Every year, as part of a political 
promotional programme, the Czechoslovak government 
would select a few people from all over the world and offer 
them scholarships to study in Prague or Bratislava, generally 
through the ill-fated University of 17 November. The obvious 
goal was to recruit them as sympathizers of the System and 
the country. That was my case! 

After two years, however, I was told that my scholarship 
was over. I don’t know if my insignificant participation in the 
1968 events played any part in this. This was really bad news 
because I still wasn’t rich and couldn’t fund my studies on my 
own. But as luck would have it, the Tunisian TV president at 
the time carne to Prague on an official visit, and I managed 
to pluck up enough courage to tell him about my situation 
and somehow daré him not to be the usual bureaucrat and 
for once to put his money where his mouth was. He took up 
the challenge and after a few Pilsen beers he promised to do 
something about it. And lo and behold, he actually delivered: 
the Tunisian government offered me a tiny scholarship for 
another four years. That was good enough to help me con¬ 
tinué with my studies while doing odd jobs in the field, such 
as working as assistant director or production assistant for 
Czech Televisión and on some local productions. 

Did you experience a language barrier? Was learning 
Czech an obstacle? 

Language barrier? No, at least not for me! I knew múltiple lan- 
guages when I carne to Prague. It took me a year or so to really 
learn Czech and I ended being pretty good at it. As a matter of 
fact, after a few years, people could barely notice any accent 
when I spoke. 
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I assume you chose FAMU because it had a good reputation. 
Was it also important for you that you were going to 
a communist country? Did you care at all? 

I grew up between Tunisia and France. My political views at 
the time were definitely leaning to the left. After all, the world 
then was slowly heading into the late sixties, a period that 
was tumultuous pretty much everywhere. Actually, I suspect 
that the Tunisian government didn’t offer me a scholarship 
because I was too leftwing. But I might be wrong, because 
the very same year I carne to Prague, not one, but four other 
Tunisian students carne to FAMU through official governmen- 
tal agreements between Tunisia and Czechoslovakia. And 
they didn’t even have to go through the formal interview or 
acceptance process. 

I was in a completely different situation. In my case, I knew 
exactly where I was, why I was there, and what I wanted to 
do. I carne on my own, after a bitter fight with my government, 
who wanted me to go to París. It was only after spending an 
entire preparatory year shooting films in accordance with 
FAMU's very precise specifications that I was accepted onto 
the programme. 

By the way, two years previous to that, Prague was not where 
I wanted to study. My first choice was the film school in tódz, 
Poland, which was famous at the time. If you wanted to study 
great filmmaking by great film teachers, you went to tódz. 

So why didn’t you go to tódz? 

I was at the Venice film festival around 1963-64 and met the 
Polish director Andrzej Munk, whom I deeply respected. We 
started to talk. I was a young kid, trying to get into the most fa¬ 
mous film school at the time. And after a few vodkas at the bar, 
he simply said: 'Do you really want to learn how to make films? 
If I were you, I wouldn’t go to tódz right now. It’s not such 
a good school anymore. Go to Prague instead. That’s where 
things are happening. 

I knew about the Czechoslovak New Wave, but I didn’t 
know much about the Prague film school. So I researched it. 

I learned about all these fascinating Czechoslovak films, but 
I couldn’t see them, certainly not in Tunisia. 

In one of my visits to France I saw Loves ofa Blonde by 
Milos Forman, Menzel’s Closely Watched Trains, and many 
more. They were mesmerizing! I also saw The Shop on Main 
Street, which ended up winning the Oscar for best foreign 
film. Who would have imagined that one of its directors, Elmar 
Klos, would end up being my teacher? 

All that made me more determined to join FAMU rather 
than tódz. By that time I was definitely not for París, which 


according to Andzej Munk was also losing its lustre, while 
Prague was on an upward, dynamic and exciting trajectory. 

That very year, 1967, there was a new film festival just 
beginning in Tunisia for amateur filmmakers. I made a short 
film and entered it in the festival. Among the very few foreign 
participants, there was an advertising producer from Prague. 
We quickly bonded. I told him about my plans to go to Prague 
and he promised to talk to the University of 17 November. And 
indeed he did, and spoke about my plans too. 

One day I was invited to an interview at the Czech Embassy 
in Tunisia. After seven hundred questions and some wait- 
ing, I was finally accepted to study in Prague and granted 
a Czechoslovak scholarship. I could have gone to France and it 
would have been much easier politically and less risky. I even 
had relatives there. However, I really wanted to try and live 
in a politically left-leaning country. I wanted to see the world 
from a fundamentally different perspective. 

How were your leftist opinions affected by the events 
in Prague? 

Oh man, it affected me for life. In the US they still cali me 
a socialist and sometimes even a communist for my bold egali- 
tarian ideas and my belief that excessive wealth always comes 
with a price for the rest of the society. I am not a communist 
but I believe that socialism is an important component of life. 

I live in the US where capitalism is unfortunately out of control. 
I don’t believe that a society can indefinitely sustain such 
a rabid, capitalist way of life such as the one currently existing 
in the US. I don’t think you can ostracise entire classes of 
hard-working people. I don’t think you can survive with such 
incredible inequality of income. 

My experience in Prague, however, also affected me 
profoundly in a different way. When I was in Czechoslovakia 
I was not the typical, brainwashed student they expected me 
to be when they gave me the scholarship... I was one of those 
who strove to change the system. I talked to ordinary people, 

I lived with them and quickly understood their deeper desires 
and dreams. I quickly became part of the political, artistic 
and cultural fabric of society. I still thought that Marxism was 
theoretically an attractive and exciting philosophical concept, 
but as I was confronted with people’s daily needs, I realised 
that something was not working properly and that ideas and 
reality were not necessarily in alignment. Being a left-leaning 
intellectual in París was not exactly the same as living the 
communist reality of Prague at the time. 

Ultimately, I carne to believe that there should be a differ¬ 
ent approach to rules and rights in society. Ordinary people 
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should have the right to privacy, personal freedom, and partici- 
pation in political Ufe. So l’m not a dogmatic, diehard, left-wing 
intellectual who lives and dies by Marxist principies. I do 
believe, however, that there should be some sort of basic wel- 
fare provisión, such as in democracies like the Scandinavian 
countries. I don’t think that extremes work. 

What was FAMU like after 68? 

Big changes! Teachers like Milán Kundera and Frantisek 
Daniel fled the country. Others simply retired, and a few, like 
Elmar Klos, were eventually fired. Those who for whatever rea- 
son stayed, were ultimately muzzled... Instead of Elmar Klos, 
we ended up with Jirí Sequens. He was a likeable man who 
produced some attractive action movies, a good technician 
who knew the craft. However, he wasn’t that Creative a teach- 
er, not very inspiring or uplifting or open to new and unusual 
ideas. We continued to meet with our original teacher, Elmar 
Klos, unofficially of course, and despite all the odds. 

Who were your classmates? 

There were seven of us at the beginning. But by the end of the 
first academic year, there were only four - Husein Moussa 
from Syria, Lubomir Mauer from Norway, Vladimir Blazek from 
Prague and me... 

So it was a class of foreigners. 

Well, with 75% of foreigners you certainly could cali it that... 
But it didn’t start out like that and l’m not sure that anyone felt 
uncomfortable about how it turned out to be. I don’t remember 
any arguments, or any noticeable xenophobia. 

Can you describe how your studies at FAMU influenced 
yourfilmmaking? 

For me, coming to Prague was not just about learning how to 
produce and direct films. It was about acquiring a worldview 
and a new aesthetic and Creative visión. I wanted to make 
films, I wanted to learn the craft, I wanted to learn how to 
express my ideas and visión á la 'Czech New Wave’. However, 

I could have gone to París for that, or Brussels, which wasn’t 
a bad school at that time. 

My experience in Prague affected me profoundly. When 
I was in Czechoslovakia I was not the typical, brainwashed 
student they expected me to be when they gave me the schol- 
arship. I was one of those who strove to change the system. 

But what was important to me was to gain a new perspec- 
tive on life, a new point of view, and a new approach to Crea¬ 
tive thinking. I wanted to approach characters and events and 


the intricacies of what happens in a story using the methods 
I had discovered in Czechoslovak films, fresh, unhinged, free, 
and somewhat irreverent and controversial, not hamstrung 
by the fear of getting into trouble if I shared these ideas with 
viewers. And I did. It was a life-changing experience. 

I was lucky to meet someone like Elmar Klos and have him 
as a teacher. Those seven years in Prague completely trans- 
formed me. Prague gave me the ability to make films deeply 
entrenched in the social fabric and interactions, and to share 
unusual and not necessarily comforting perspectives with the 
viewer. Later on, this didn’t please the Tunisian government 
and I paid for it. 

However, Prague also gave me a keen sense and a deeper 
understanding of how society should function, and what a Cit¬ 
izen can do to be fully part of it. It also affected my personal 
life to this day, as half of what I say or think on a daily basis is in 
Czech and most films I produce end up reflecting themes and 
stories prevalent in the Czech psyche. 

How did your collaboration with Alan Frantisek Sulc, the 
documentary filmmaker and theoretician, come about? 

I only had him for one class on documentary filmmaking. We 
started to talk and quickly became friends, mainly because he 
had visited Tunisia and even produced a few documentaries 
about aspects of the country. We literally bonded. 

Later on, he invited me to help out at the Karlovy Vary film 
festival. An official delegation carne to Karlovy Vary for the 
screening of a Tunisian film. Not much happened right then, 
but when I went back to Tunisia, I talked to the president of 
SATPEC, the national production company, and somehow per- 
suaded him to consider the idea of collaboration with Sulc. 

How did the collaboration work out? 

Surprisingly well for a younger director collaborating with 
a mature pedagogue and filmmaker. We complemented each 
other. My unbridled passion and urge to produce controversial 
though creatively immature films was tempered by his calm, 
thoughtful experience. He hammered into my head the way 
to achieve my goals as a director, how to collaborate and how 
to express my ideas in a clear and effective way for the actors 
and the crew. We ended up with four or five collaborations: 
Report on Medina (1979), Carthage the EternaI (1979), Berber 
Rhapsody( 1980) and The Miracle of l/l/afer (1980). 
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What about The Bailad of Mamlouk (1981), your first 
feature film? It was also a Tunisian and Czechoslovak 
co-production... 

It was a very sad and sorry experience. There were too many 
compromises made all along the way, mostly by me. Just like 
the short films, it started as a co-production between SATPEC 
and Krátky Film. It was supposed to be a follow-up to the other 
four films I directed with Sulc. 

The film suffered from every possible problem, starting with 
my inexperience when faced with such a huge task, a lack of 
finance, insufficient infrastructure, a poor choice of actors 
who didn’t even understand each other’s language, a main 
character who had to act in order to pay off a debt with the 
Tunisian producen., you ñame it! I realised, just like Rosemary, 
that I had created a baby monster that I couldn’t control. From 
what I know, I don’t think that the film made any money in 
distribution... 

Maybe, but it’s in all the anthologies of African films and 
filmmakers. You’re listed there as the director. 

Yes, I am told. I even saw that someone was selling a copy 
of the film on eBay not long ago, a videocassette. I wonder if 
it was ever sold. In retrospect, I should have bought it since 
I don’t even own a good copy myself... 

Do you follow what’s going on in Tunisian filmmaking? 

I left Tunisia many moons ago. I haven’t been very active there 
since 1989.1 was hired by a company in Munich that produced 
films for various different Germán TV channels to produce and 
direct a whole series of films about the Middle East, Africa, 
and the Far East. Then I went to the US, which was one of 
the very few places I hadn’t worked. I carne to Minneapolis, 
and in between looking for production jobs I started teaching 
film and video at a local college. Two years later I created the 
screenwriting program, and what started as a modest project 
morphed into an entire Department of Cinema. I currently 
chair both the department and the screenwriting program. 

I’m a little out of touch with what’s going on in Tunisia. I really 
need to go there again. It’s fascinating right now, as Tunisia 
has transformed into what is probably the only democratic 
country left in the entire Arab world. I like the resonance with 
the Prague Spring, but unfortunately things might end up just 
as they did in Prague, since dark extremist forces are still try- 
ing to sabotage the new march toward freedom and democra- 
cy. I hope they won’t succeed! 


Hafed (Abdelhafidh) Bouassida (*1947) is a Tunisian film 
director, screenwriter and producen In collaboration with the 
Czech filmmaker and film theoretician Alan Frantisek Sulc, 
he produced a number of documentary films about Tunisia 
including Berber Rhapsody( 1980), which won the UNESCO 
prize at the Pan-African Short Film Festival in París, 1981. In 
the same year he shot his first feature film Desert Phantoms, 
a Czechoslovakian coproduction. Fie later produced several 
documentaries about Africa and the Middle and Far East. 

Fie currently chairs the Cinema department at Minneapolis 
College, in Minnesota (USA). 
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Zivotopisy autoru 
Biographies 

Kay Dickinson, *1972, Blantyre (Malawi) 

Profesorka na Katedre filmovych studií na Concordia 
University v Montrealu, autorka publikací Arab Cinema 
Travels: Transnational Syria, Palestine and Dubai (Palgrave 
McMillan 2016) a OffKey: When Film and Music Won’t Work 
Together (Oxford University Press 2008), clenka montre- 
alskych filmovych programovych skupin Regards Syriens 
a Regards Palestiniens. 

• 

Kay Dickinson is Professor of Film Studies at Concordia 
University, Montreal. She is the author of Arab Cinema Travels: 
Transnational Syria, Palestine and Dubai (Palgrave McMillan, 
2016) and OffKey: When Film and Music Won’t Work Together 
(Oxford University Press, 2008), as well as being part of 
Montreal’s Regards Syriens and Regards Palestiniens film 
programming collectives. 


Olivier Hadouchi, *1972, Paríz / Paris 
Filmovy historik, kurátor a badatel. Autor dizertacní práce 
a dalsích textü na téma kinematografie a Tricontinental, in- 
ternacionalismus, boj za osvobození a tretí svét v sedesátych 
a sedmdesátych letech 20. století, napríklad publikace Images 
of Non-Aligned and Tricontinental Struggles, vydané v roce 
2016 Muzeem pro soucasné uménív Bélehradé. Kurátor 
filmového programu The Tricontinental. Film, Utopia and 
Internationalism v Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía 
v roce 2017. 

• 

Olivier Hadouchi is a film historian and curator and researcher. 
He has written a PhD thesis, as well as texts about cinema and 
Tricontinental, internationalism, liberation struggles and the 
third world in the 1960 and 1970, including a booklet Images 
of Non-Aligned and Tricontinental Struggles, published by 
MoCAB (Museum of Contemporary Art of Belgrade) in 2016. 
He curated the film program The Tricontinental. Film, Utopia 
and Internationalism for Museum Reina Sofía in 2017. 
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Daniela Hannová, *1985, Klatovy 
Absolventka Filozofické fakulty Univerzity Karlovy, obor 
historie. V prúbéhu svého studia se specializovala na déjiny 
20. století s dúrazem na první dvé dekády poválecného období. 
Její zájem o arabské studenty v Evropé, kterym vénovala svoji 
magisterskou práci, souvisí s jejím rodinnym púvodem. Je 
dcerou syrského studenta, ktery studoval v Ceskoslovensku 
v sedesátych letech 20. století. V rámci svého doktorského 
studia prednesla príspévky na nékolika zahranicních konferen- 
cích (Paríz, Bejrút) a publikovala clánky vénované problematice 
studentü z tzv. tretího svéta v Ceskoslovensku. V soucasnosti 
pracuje na svoji dizertacní práci o arabskych komunistech a je- 
jich stycích s Komunistickou stranou Ceskoslovenska. 

• 

Daniela Hannová is a gradúate of the history department 
of the Faculty of Arts at Charles University. She specialised 
in twentieth-century history with an emphasis on the two 
decades following the Second World War. Her interest in the 
fate of Arab students in Europe, which formed the subject of 
her MA thesis, is related to her own background. She is the 
daughter of a Syrian who studied in Czechoslovakia during 
the 1960s. As part of her doctórate she has given lectures at 
several foreign conferences (including París and Beirut) and 
published articles on the experience of third-world students 
in Czechoslovakia. At present she is working on her thesis, 
which examines Arab communists and their relations with 
the Communist Party of Czechoslovakia. 


Tereza Stejskalová, *1981, Praha / Prague 
Kurátorka iniciativy tranzit.cz, zije v Praze. Její umélecké a ku- 
rátorské projekty byly prezentovány mimo jiné v New Museum 
v New Yorku (2014), Gwangwju bienále (2016), Bat Yam 
vTel Avivu (2016), Kunstraum Kreuzberg/Bethanien (2017), 
Framer Framed v Amsterdamu (2017). Spolecné s Barborou 
Kleinhamplovou vydala knihu rozhovorü Kdo je to umélec? 
(AVU 2015). Její texty se objevily vradé Online i offline publika- 
cí, katalogü a antologií. 

• 

Tereza Stejskalová lives in Prague and is a curator for the 
tranzit.cz initiative. Her artistic and curatorial projects have 
been presented at the New Museum in New York (2014), 
the Gwangju Biennale (2016), Bat Yam in Tel Aviv(2016), 
Kunstraum Kreuzberg/Bethanien in Berlín (2017), Framer 
Framed in Amsterdam (2017), and many other venues. With 
Barbora Kleinhamplová she published a book of interviews 
entitled Who is an Artist? (AVU, 2015). Her texts have 
appeared in many Online and offline publications, catalogues 
and anthologies. 


Alice Lovejoy, *1979, Massachusetts 
Filmová a mediální historicka a kriticka, docentka na Katedre 
kulturních studií a komparativní literatury a programu Moving 
Image Studies na University of Minnesota. Autorka publikace 
Army Film and theAvant Garde: Cinema and Experiment in the 
Czechosiovak Miiitary (Indiana University Press, 2015) a prispéva- 
telka casopisú, mimo jiné Screen, The Moving Image, lluminace, 
Cinepura Film Comment, kde püsobila také jako redaktorka. 

• 

Alice Lovejoy is a film and media historian and critic, and 
Associate Professor in the Department of Cultural Studies 
and Comparative Literature and the Moving Image Studies 
program at the University of Minnesota. She is the author of 
Army Film and theAvant Garde: Cinema and Experiment in the 
Czechosiovak Miiitary (Indiana University Press, 2015), and her 
writing has appeared in, among others, Screen, The Moving 
image, lluminace, Cinepur, and Film Comment, where she also 
worked as an editor. 
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Seznam reprodukcí: zábéry z filmu 
List of illustrations: film trames 


Cernya bíly (Black and White) 

Krishna Viswanath 
Ceskoslovensko 11968 | 19’ 49” 

Vlastnictví: Filmová a televizní fakulta Akademie múzickych uméní v Praze 
Courtesy: Film and TV School of Academy of Performing Arts in Prague 

Berberská rapsodie (Berber Rhapsody) 

Hafed Bouassida, Alan FrantisekSulc 
Ceskoslovensko, Tunis 11980 | 20’ 

Vlastnictví / Courtesy: KRÁTKY FILM PRAHA, a. s. 

Zima v Ceskoslovensku (Winterin Czechoslovakia) 

Piyasiri Gunaratna 
Ceskoslovensko 11964 | 21’ 

Vlastnictví: Filmová a televizní fakulta Akademie múzickych uméní v Praze 
Courtesy: Film and TV School of Academy of Performing Arts in Prague 

Pozor! Díté? (Watch Out! Child?) 

Nabil Maleh 

Ceskoslovensko 11963 113’ 

Vlastnictví: Filmová a televizní fakulta Akademie múzickych uméní v Praze 
a Národní filmovy archiv, Praha 

Courtesy: Film and TV School of Academy of Performing Arts in Prague and 
National Film Archive, Prague 

ZnameníNeptuna (The Sign of Neptune) 

Mohammed Lakhdar-Hamina, Alan FrantisekSulc 
Ceskoslovensko, Tunis 11963 117’ 

Vlastnictví / Courtesy: KRÁTKY FILM PRAHA, a. s. 

Fuga na cernych klávesách (Fugue on the Black Keys) 

Drahomíra Vihanová 
Ceskoslovensko 11964 | 34’ 

Vlastnictví: Národní filmovy archiv, Praha a autori a dédicové c/o DILIA 
Courtesy: National Film Archive, Prague and authors and descendants c/o DILIA 

Krik (Scream) 

Jaromil Jires 

Ceskoslovensko 11963 | 77' 

Vlastnictví: Národní filmovy archiv, Praha a autori a dédicové c/o DILIA 
Courtesy: National Film Archive, Prague and authors and descendants c/o DILIA 

Temné slunce (Dark Sun) 

Otakar Vávra 

Ceskoslovensko 11980 1133’ 

Vlastnictví: Národní filmovy archiv, Praha a autori a dédicové c/o DILIA 
Courtesy: National Film Archive, Prague and authors and descendants c/o DILIA 

Strop (Ceiling) 

Véra Chytilová 
Ceskoslovensko 11961 | 42’ 

Vlastnictví: Národní filmovy archiv, Praha a autori a dédicové c/o DILIA 
Courtesy: National Film Archive, Prague and authors and descendants c/o DILIA 
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